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zvonko
makovic¢

nova
slika

hrvatsko
slikarstvo
osamdesetih
godina

Sve do izlozbe »Nova slika« na 13. salonu mladih
ponovno aktualiziranje slikarstva smatralo se mar-
ginalnom pojavom,” unatoc fome §to tragove »nove
slike« mozemo, barem u Zagrebu, pratiti od 1977/
/78. godine, dakle i prije znacajnih izlozbi kao $to
su one odrzane u New Yorku, Londonu, na Vene-
cijanskom bijenalu (»Aperto '80«), pariskom Bije-
nalu mladih 1980, gostojude izlozbe u Beogradu i
Zagrebu »America Now« 1979. Nekoliko je po-
jedinaca ovdje, kao Nina Ivanéi¢ i Zvjezdana Fio
na jednoj strani, te Duro Seder na drugoj, osjetilo
vaZne impulse, samostalno th razvijajudi kao i ge-
neracija slikara u Rimu, New Yorku, Kélnu, Diis-
seldorfu . .. Drugi razlog koji me je naveo da pri-
bjegnem kroni¢arskom biljezenju dogadaja oko
»nove slike« u nasoj sredini jest taj §to su odmah
nakaon izlozbi na Salonu mladih i one u Kopru po-
jedini galerijski sluzbenici poceli izvrtati ¢injeni-
ce, svjesno ih presudivati ith ih podeSavati svojoj
poznatoj retardiranosti. Tako Galerija suvremene
umjetnost 1 Zagrebu organizira izlozbu »Inova-
cije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godinac,
najprije u Zagrebu, pa je zatim potkraj travnja
1982, prenosi u Beograd i dopunjuje sekcijom »No-
vi obrat — slikarstvo« gdje se pojavljuju mahom
isti autori koji su izlagali na Salonu mladih i iz-
lozbi »Podobe — Immagini«, a da se nijednom
rije¢ju ne spominje njthovo ranije zajedni¢ko po-
javljivanje. Stovise, nastoji se u djelima tih umjet-
nika vidjeti kontinuitet prakse 70-ih godina, stvo-
riti dakle slika lanéanog slijeda koja je upravo za
generaciju »nove slike« krajnje neprimjerena. lz-
lozba »Novi obrat — slikarstvo« pokazala je tako
diletantizam ne samo s gramatickog stajalita (»no-
vi obrat«!?}, nego 1 stru¢nog.

* Savjet 13. sclona mladib pozvao me do u okviru ove izlei-
be organiziram zasebnu sekciju, da izaberem autore i njiho-
va djegla te toko zaokruzim jedan problem koji se u krugu
mladih umjetnika jasno nazirao i fragmentarno pojavljivao.
lzabrac sam djela dvanaestoro slikara koji su svaki na svoj
nadin predstavijali svojevrstan povratak slici, a wvecina njih i
povratak predodzbi. Sekciju sam nazvao »MNova slika«., U isto
vrijeme kad je u Umjetnickom paviljonu bio otvoren Salon
mladih (prosinac 1981), w Galeriji suvremene umjetnosti otvo-
rena je izlotba »Talijanska transuvangarda« 3to ju je orgo-
nizirao Achille Bonite Oliva, %oji je tado boravio u Zagrebu
i uprili®io razgevor u povodu svoje Izloibe, a Andrej Madved
u Kopru priprema fizlofbu »Podobe — Immaginie, zajednitku
izlozbu tolijanskih i jugoslavenskih umjetnika pripadnika istog
trenda — »nove slike« (»transovangardas, nuova immagines,
wnew image painting«...). Talijone je izabrac 1 predstavio
Achille Bonito Oliva, a jugoslavenski dio, toénije receno umjet-
nike iz Zagreba, Ljubljane i Kopra, Andrej Medved i ja. Ko-
parska je izloiba otvorena 30. prosinca 1981, a u proljeds
1982, prenesena je u Celje i Ljubljanu. Ponudena je takode-
zagrebackoj Galeriji suvremene umjetnostl, koja ju je odbila.
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Sedamdesete godine u hrvatskoj umjetnosti, kao i
umjetnosti opéenito, karakterizira pluralizam ide-
ja 1 ideologija. U osamdesete se ulazi sa slikomn 1
slikarstvom s jedne strane, dok se s druge medu
mladima jo& uvijek osjecaju razliditi derivati kon-
ceptualizmma. Ovi drugi esto sebi prisvajaju nazi-
ve kao »alternativna« umjetnost, umjetnitka pra-
ksa zadojena Sirokim i opdenitim pojmom angaz-
mana, odnosno kolektivne ideologije. Rijec je, me-
dutim, o pseudo-alternativi, o prividno nekonven-
cionalnom koje je pod okriljem Drzave, kontro-
lom muzeja i galerija. Rije¢ je, zapravo, o perver-
tiranoj ideologiji kasnih 60-ih, koja ¢e s umjetni-
cima nove generacije postati amblemom jedne laz-
ne demokracije. Volja za modi, za posjedovanjem
privilegiranog statusa Umjetnika skrivena je ovdje
iza jeftinih parola, pa tako nastaje ¢itava grupa
podrziavljenih i akademiziranih »alternativaca«. Ta
pojava nuzno povladi za sobom hiperprodukciju u
kojoj se iskrivljuje pojam pluralizma, u kojoj se
naivno vjeruje kako je osvanuo dan za Lautrea-
montovu utopiju u kojoj demo svi postati umjet-
nici. Hiperprodukcija kod umjetnika imala je zas-
titu dijela kritike koji su o svakoj pojavi, o svakom
pojedincu pisali kao o historijskom dogadaju. Ma-
hnita Zelja kriti¢ara za dokumentarno¥c¢u pretvorila
ga je u ¢inovnika statisti¢kog ureda, $to je bilo
najuocljivije na dvjema izloZzbama koje je organizi-
rala Galerija suvremene umjetnosti — »Nova um-
jetnicka praksa« (1978) i »Inovacije u hrvatskoj
umjetnosti sedamdesetih godina« (1981).

Krizu kritike povezujem, prvo, s nepostojanjem
kriterija, i, drugo, s gubitkom povijesne dimenzije
u svijesti kriti¢ara. Daleko od toga da zagovaram
neku novu normativnu kritiku. One na $to ciljam,
1 $to i danas smatram relevantnim, jest stav §to ga
je odavno iznio Lionello Venturi, a kasnije modi-
ficirao Giulio Carlo Argan, stav po kojemu se um-
jetnost proslosti i sadasnjice ne smiju shvadati
kao antiteti. Stovise, svijest o proslosti, i davnoj
i onoj od juder, mora biti neprestano prisutna, Ne
posjedovati je, znadilo bi gubitak kompasa. Dvije
spomenute izlozbe u organizaciji Galerije suvre-
mene umjetnosti, izlozbe koje su mahom prezen-
tirale produkciju 70-ih, pokazale su upravo takav
gubitak kompasa. Drugim rije¢ima, ideje 3to ih je
formulirala generacija koja se javlja 1968-—1970.
postaju u interpretaciji mladih kolokvijalne i tri-
vijalne. Kriti¢ari, liSeni povijesne dimenzije svije-
sti, pridavali su svakom dogadaju identi¢nu vaz-
nost, a to je i rezultiralo iskrivljenom slikom um-
jetnicke produkcije. Kako je ovdje, u Hrvatskoj
I Jugoslaviji, rije¢ o rubnoj, provincijalnoj sredini,
to se 1 ponovinom javljanju jasno moglo dijagno-

sticirati potpuno rasulo ideje vodilje, ideje zacete
oko 1968.

Medutim, u istoj toj generaciji koja se pocinje
javljati u drugoj polovict sedamdesetih, stasao je
niz izuzetno vrijednih pojedinaca koji su afirma-
cijom medija slike ukazivali na vlastite probleme,
vlastite ideje. Tu prije svega mislim na Borisa De-
mura, Milivoja Bijeli¢a, Antu Radida i Damira So-
kic¢a. Demur tako svodi sliku na nulti stupanj, na
osnovne materijalne cestice koje ne daju nikakvu
izvanslikovnu znacenjsku nadgradnju. Slika je sli-
ka, to jest povr§ina (: platna, kartona . ..) na kojoj
ostaju zabiljeZeni tragovi slikanja, mirnog, pot-
puno neekspresivnog povladenja kista natopljenog
bijelom bojom. Slika je tako goli produkt slikanja,
registriranje elementarnog procesa rada, a dokraja
lisena metaforickih vrijednosti. Bijelom se bojom
jo¥ viSe nastoji anonimizirati ploha, osamostaliti
od bilo kakvih subjektivnih natruha. Takvoj de-
notativnoj slici bili su u odredenom razdoblju sklo-
ni i Milivoj Bijeli¢, Ante Ragi¢ i Damir Soki¢. Me-
dutim, oni su iz minimalizacije slike izvlaéili druk-
¢ije pouke. Shvatili su, naime, da se u ovom pro-
cesu kriju jo$ neke vrijednosti, vrijednosti koje
nede biti u suprotnosti sa slikom-kao-slikom, sli-
kom u njezinu doslovnom materijalnom smislu.
Te se vrijednosti ticu upravo materijalnosti, tvar-
nosti slike, ili todnije medija. T dok de Bijeli¢ u
razgradivanju i ogoljenju slike zadrzati znatno $iri
kromatski izbor {osim bijele boje on ¢e upotreblja-
vati jod i plavu, crvenu i Zutu), Rasdi¢ i Sokic¢ ili
potpuno odbacuju boju, ili upotrebljavaju isklju-
¢ivo bijelu, ¢esto gotovu, neslikarsku boju (gips,
bijeli lak na gotovim tvorni¢kim povriinama leso-
nita, bjelinu keramickih plodica itd.). Ali, ti um-
jetnici zato traze stanovite ltkovne osobine u ma-
terijalu i minimalnim zahvatima isti¢u te sirove
likovne ¢injenice. Rasi¢ tako konstatira, a ne ana-
lizira, bjelinu otisaka na gipsanoj plohi — otiske
daske, najlona, kista... Ili konstatira siromas$nu
pikturalnost papira u seriji lijepljenih segmenata
iskidanog pak-papira. Soki¢ opet, osim lakiranih
lesonit-plo¢a i gotovih papirnatih vrecica, upotreb-
ljava $per-plo¢u, vodu, kamene kocke... da bi iz
svakog materijala potencirao njegovu fizicku go-
lotinju, a istodobno ukazao i na stanovite piktu-
ralne efekte koji se mogu zamijetiti na pigmentu.
Godine 1980. Bijeli¢ 1 Sokié¢ iznova de zakoraditi
u slikarstvo, svakako na vrlo osoben nadin. Prvi
tako izvodi niz slika velikog formata nastalih uti-
ranjem tragova bijele, Zute, crvene i plave boje na
najlonu, drugi prekrivanjem kvadratiénih povrsi-
na kartona bojom koja oponaia mramor i nak-
nadnim slaganjem tih kartona u ritmicki pravilne
ejeline. Izraziti »malerisch« efekti mogu se lako
prepoznati i u Bijeli¢a i u Sokidca.
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U isto vrijeme kad se pocinje javljati ova genera-
cija, nekoliko ¢e pojedinaca ovdje pristupiti druk-
¢ijoj afirmaciji slikarstva. Tako de Zvonimir Sant-
rad iéi suprotnim putem od Demura i Soki¢a. Nje-
gova su platna krajnje zasicena slikarskom mate-
rijom, a iz rukopisa izbija snaina ekspresivnost i
senzualnost. Boja se na grubu platnenu povrsinu
nanosi neposredno rukom, bez kista, pa je tako
aiklonjena distanca izmedu tijela i plohe na koju
se sada u svojevrsnoj ritualnoj igri biljeZe nekon-
trolirani, mesputani pokreti. Kao $to se na Demu-
rovim slikama osjeca intelektualna pronicljivost,
neki kartezijanski duh, tako se na Santralevim
jasno prepoznaje energija tijela I snaZzna emocio-
nalna uzbudenost. Nina Ivandic, koja se skoluje na

Akademiji zajedno sa spominjanim autorima, bit
¢e ved sa svojim najranijim slikama najdalekovid-
nija, ona ¢e potkraj sedamdesetih otkriti senzibili-
tet iducdeg desetljeca. Mnogi su u ranim njezinim
radovima prepoznali neobidnu, recimo otvoreno,
zakasnjelu apstrakciju iz pedesetih godina. istina,
ta je »apstrakcija« po mnogo ¢emu odudarala od
povijesnog taloga, i sve do velikih izloZbi, kao onih
u New Yorku, Veneciji, Parizu 1979/80, teiko je
bilo definirati jezik te slikarice. A kada je bio pro-
naden problemski okvir, moglo se bez vedih tesko-
¢a konstatirati kako Nina Ivandié¢ pripada isto]
generaciji, istom duhu kao 1 mladi slikari Sirom

svijeta. Drugim rijecima, ova je umjetnica isla is-

pred kritike, ispred vladajuc¢ih normi. Ono $to je



nina ivangic
popacatepetl, 1581.

1

kavakteriziralo te njezine rane slike bili su spon-
tanost, bogati kromatski motivi, cesto referencije
na povijesnu bastinu i shvadanje slike kao totalne
plohe koja se ne dopunjuje nikakvim iluzionizmom.

Samostalna izlozba Pure Sedera 1977. godine u
Osijeku moZe se takoder shvatiti kao jedna od an-
ticipirajucih, to prije §to je ovaj slikar uéinio zna-
fajan zaokret u odnostt na svoju raniju praksu.
Pripadnik umjetni¢ke grupe »Gorgonae« s kojom
je na pocetku fezdesetih godina radikalizirao i pro-
divio umjetnicki jezik, on je tada do$ao do one po-
zicije na kojoj slikarski jezik dokraja sagorijeva
u sebi samom. To je majuoéljivije na seriji crnih
monokromnih slika gdje se autor ne samo oslo-

bada problema predoéivanja i bilo kakvih referen-
cija na stvaran svijet, nego je s plosnine slike do-
kinuo metaforicke odnosno simbolicke vrijednosti,
s jedne strane, i natruhe iluzionizma, s druge. Nove
slike kojima se predstavio na spomenutoj osjeckoj
izlozbi bile su za povrina promatraéa dobar korak
unatrag, korak koji je umjetnika vracao u razdob-
lje prije monokroma i prije »Gorgone«. Na slikama
su se sada uocivale figure, a mnostvo boja nane-
senih ekspresivnim potezima davalo je dojam zlat-
nog hedonizma. Otada pa naovamo Seder izvodi
velik broj slika, a one koji su bili u nedoumici uv-
jerava u nuZnost svojeg povratka slici. Likovi koji
iskrsavaju iz guste mreZze boje nemaju korijena u
stvarnom svijetu, oni potjefu iz irmaginacije i shu-



igor rondevic
prizor iz bracnog Zivota, 1981.
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¢aja, spleta slutajnih poteza na povrsini platna. Li-
kovi nastaju procesom brzog nanosenja boje, in-
tenzivnog uranjanja u materiju koja &itavu sliku
¢ini podjednako gustom, podjednako punom ener-
gije 1 imaginacije.

Uz Sedera i Ninu Ivandié¢ Zvjezdana Fio svojim ra-
nim djelima, onima s kraja sedamdesetih godina,
takoder upucduje na problem »nove slike«. Medu-
tim, u njezinoj itkonografiji i slikarskom rukopisu
dolazi do izraZaja bitno drukéiji stav. Tz anarhi¢no-
sti, spontancsti 1 uzitka slikanja i5¢ezava herojska
fraza:; slikarica nas uvodi u svijet sitnih, obi¢nih
¢injnica upudéujudi pri tom na svoju bogatu senzi-
tivnost. Ove »kritke osobnog Zivota« lisene su sim-
boli¢kih vrijednosti, a ukazuju na ideologiju frag-
menta. Svaki je detalj slike obiljezen duboko in-
dividualnim znakom: od ikonografskog inventara
do formalnih elemenata — boje, prostora, rukopi-
sa ... Zvjezdana Fio slika svoj atelje, predmete u

njemu, svoje lice, biljke koje rastu u bliskom pro-
storu ... Medutim, ta individualna mitologija ni-
kada ne pada u banalnost, u sentimentalno bi-
ljeZzenje osobnog svijeta. Autorica ne prica pridu
o sebi, 0 svojem svakodnevnom amnbijentu. Ona
¢istim likovnim (slikarskim) postupkom razgradu-
je narativnost izabranog predmeta i sklopa pred-
meti, pa se stoga na njezinim slikama moZe zami-
jetiti odredena destruktivna komponenta. Kubni se
prostor tako razgraduje u zaobljene plosnine. On
postaje Zitak i nepostojan, preveden u prividno ne-
sigurne plohe sirove boje koja ima metonimijske
vrijednosti i upuduje na trenutadno stanje slikanog
predmeta (soba je topla — Zarkocrvena boja i tome
sl.). Kao $to je u organizaciji slike provedena de-
strukecija, tako je isto i na ikonografskom planu.
Stvari i tijela nemaju statusni poredak, sve je pod-
jednako vaZno, svaka figura ima jednaku znakov-
nu vrijednost. Kao $to se na ikonografskom polju
poseZe u blisku ckolinu, tako se isto zahvada i u
kulturnohistorijske zalihe. Na pojedinim se slikama
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osjeca prisutnost Miréa, ekspresionista ili ranog
Pollocka. Autorica to ¢ini svjesno, nivelirajuéi tako
individualne i opde historijske vrijednosti.

Na 12. salonu mladih (1980) izlaZe dio autora koji
¢e naredne godine biti zastupljeni u sekciji »Nova
slika«. Oni se sada javljaju kao pojedinci, od kojih
neki s dobrom reputacijom: Nina Ivanci¢ ima iza
sebe veé niz znacajnih izloZbi, Zvjezdana Fio je
nagradena. Medu tim je slikarima, ¢ija je djela Ziri
prihvatio, i Breda Beban. Ona se predstavlja sli-
kama vec¢ih formata, na kojima u pravilnom rit-
mitkom slijedu ponavlja isti, dokraja pojednostav-
njen motiv (tulipani, papiga .. .). Izrazita dekorativ-
nost njezinih slika, plo$nost i serijalno ponavlja-
nje istog elementa, iz ¢ega se moZe naslutiti éak i
svojevrsni ornament, upuduju na americko porijek-
lo »nove slike«. No, na ovom Salonu mladih Ziri

;%“ ”?"4‘% b
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odbija radove Igora Roncevida i Marine Ercego-
vié. Ronéevié e biti nagraden iduée godine za sli-
ke iz istog ciklusa. Ovaj je umjetnik naoko mozda
najblizi klasi¢noj slici: mirni, dobro proporcioni-
rani formati ispunjeni su nenametljivim rukopi-
som, a boja je uvijek paZljivo odabrana. Ipak, iza
prvog se dojma mogu ispod pigmenta otkriti obi-
liezja svojstvena »novoj slici«: plodni prostori ne
dopustaju nikakav dubinski pomak, slika se ras-
prostire poput ravnog ekrana na kojemu se uka-
zuju crvoliki, amebalni motivi $to potjedu iz ru-
kopisa tjeranog hmaginacijom, a ne iz stvarnog
svijeta. Ovdje je zaista rijec o afirmaciji slikarskog
postupka i uopée medija slike u totalitetu. Marina
Ercegovi¢ opet saZima razli¢ita iskustva, i s for-
malne i s ikonografske strane, potvrdujuéi duh
zdravog, kreativnog ekleticizma koji se u poetici
snove slike« uzdiZze na nivo svojevrsne nozme, Na
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tim se slikama susrecéu razlic¢ite kulture: tradicio-
nalni perzijski ormament na bordurama zatvara
svijet poznat iz novoholivudskih filmova koji je
slikan na nadin ranog Matissea (»Bonheur de viv-
re«). Isto tako beskrajno ponavljanje jedne iste
figure, ¢esto preuzete iz inventara subkulturne iko-
nografije, ima za cilj ritmizirati povrsinu slike do
monotomije i tako istaknuti njezinu plo$nost. Tim
uzastopnim ponavljanjem figura i razmaka medu
njima autorica postize tautolo$ko nacelo i na for-
malnoj razini: slika jest ploha, prostor je dokinut,
a percipiranje se odvija iskljuéivo horizontalno i
vertikalno. Plo$nost je osnovna dinjenica slike kao
predmeta, stoga nas svaka iluzija dubine udaljuje
od temeljnih zakona slikarske prakse. Vidljivi po-
tezi kista, jednako kao i smigljeni izbor boja, samo
potenciraju tu nakanu, Rukopisom i bojom Marina
Ercegovi¢ nastoji u sliku unijeti emocionalou di-

menziju, istaknuti neposrednost i jednostavnu eks-
presivnost. Zajedni¢ka mjesta s »novom slikome«
prepoznaju se prije svega u afirmaciji slikarskog
&ina, u isticanju dekorativnih svojstava slike, kao
i u ikonografiji. Nadalje, to se moZe uociti u svjes-
nom eklekticizmu, u referencijalnoj zasicenosti dje-
ia.

Plosnost slike, ormamentalizirani prostori, impul-
zivan rukopis te »neobi¢na« ikonografija mogu se
jasno uoéiti i na slikama Anje Sevcik, gdje se ta-
koder tragovi »primitivnog« slikarstva preplecu sa
sofisticiranim svijetom heraldike. Autorica gradi
sliku s infantilnom neposrednoséu: figura se nado-
vezuje na figuru po okomici i horizontali $to pod-
razumijeva pune profilne prikaze — bez prikrata,
bez uvlafenja u dubinu. Pokret se sugerira jasno
izra?enom konturom koja prerasta u arabesku, i
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tako se ponovo naglasava dvodimenzionalnost slika-
nog polja. Mnostvo sirovih boja ima jasnu meto-
nimijsku vrijednost i u ¢vrstoj je vezi s ikonogra-
fijom koja svoje sokove crpi iz dalekih tropskih i
uopée romantiénih predjela. Izraziti pikturalni
efekti, koji se otituju prvenstveno u rahloj tekstu-
ri, pojacani su dodanim bljestavim trakama meta-
la i krhotinama zrcala, ¢ime se slici nastoje pridati
svojstva sofisticiranog kia i agresivne dopadlji-
vosti, a s dovoljnom mjerom ironije. Naoko neo-
bi¢an rjeénik figura, svojevrstan bijeg u egzotiku,
u slikarstvu Anje Sevéik znadi jedan drukliji as-
pekt uranjanja u sebe. Autorica, naime, Sifrirano
prenosi svoje opsesije, svoju duhovnu svakodne-
vicu.

U proljece 1982, slikar Ferdinand Kulmer predstav-
lja se novim djelima na samostalnoj izlozbi u Ga-
leriji Forum, a sudjelovao je takoder i na spomi-

njanoj izlozbi u Kopru. Te nove radove mogude
je promatrati u kontekstu ranijih njegovih djela,
nastalih u razdoblju 1975—1979, ali isto tako i u
kontekstu »nove slike«. Mitski likovi, anegdotal-
nost, pseudosirovost, kao i zamjetna koli¢ina iro-
nije, upozoravaju na neka mjesta aktualne prob-
lematike. I dok je na ranijim Kulmerovim djelima
figura izranjala na povriinu iz gustog spleta pra-
vilno ritmiziranih poteza, ona sada u punom smi-
slu dominira kadrom. Briga za formalnu dotjera-
nost slike postaje sve labavija, a umjetnik se svijes-
no poigrava normama slijepoge slikanja. Superior-
nost 1 odnosu na metier i odredena sofisticiranost
ne mogu izmaknuti paZnji promatraca. Karakteri-
sti¢an slikarev rukopis prerasta u plosnine, a fi-
gura postaje zastitnim znakom slike,

Izrazitu figurativnost nalazimo na slikama Nelle
Barisi¢, Taj figurativni jezik derivira dijelom iz
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evropskog pop-arta, ali isto tako apelira na histo-
rijsku avangardu s pocetka stoljeda. Upravo ovo
posezanje za prosloscu priblizilo je slikaricu duhu
»nove slike«. Vedrina i koloristicka svjeZina dopu-
njeni su smjelim rakursima, neobi¢nim kadrira-
njem i rezovima figura. Zasidenost ornamentalnim

$arama na slikama Nelle Barigi¢ predstavlja hom-
mage Matisseu, a istocdobno jasno upuduje na es-
tetiku subkulture, ¢ime se ne nastoje pomiriti ili
uskladiti razliciti kulturni talozi, veé postaviti na
isti nivo da bi se tako iskazao vlastiti kriticki od-
nos.
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Gréevitu i krajnje deklarativou sirovost mozZzemo
prepoznati na djelima dvojice mladih autora, Du-
Sana Minovskog i Danila Duéka. Medutim, ta na-
klonjenest zabranjenom, ne-estetskom, Stovise ruz-
nom, potjede ipak iz razlid¢itih impulsa i razvija se
u razli¢itim praveima. I jedan i drugi poseiu za
ikonografijorn subkulturne produkcije (stripovi,
jeftine reklame ...). Ali, Minovski svoju pricu is-
kazuje elementarnim, divljim potezima, bojomn ko-
ja ima snaZzno metonimijsko svojstvo. Dudak, opet
ki¢izira, banalnost postavlja na nive norme.

Koliko su analiticki pravei u umjetnosti Sezdesetih
i sedamdesetih godina, osobito primarno slikar-
stvo, bili denotativni, toliko »nova slika« podrazu-
mijeva razli¢ite konotacije. »Nova slika« referen-
cijalna je umjetnost: ona nas upucéuje na brojne
izvore iz proslosti, a veliku vaZnost u formiranju
njezina jezika imaju specifi¢ne, ¢ak lokalne tradi-
cije. U talijanskoj se »transavangardi« take mogu
uoditi nasljeda metafizi¢kog slikarstva, u njemac-
koj novoj umjetnosti prepoznajemo odjeke eks-
presionizma, u francuskoj fovizma. Sve to, narav-
no, 1t nas ne dolazi do izrazaja bududi da smo bili,
i ostali, grani¢na sredina. Ali, iz tih se graniénih
svojstava ipak razaznaju osobine koje se ne mogu
niti smiju zanemarivati. Traziti lokalne vrijednosti
u ovih umjetnika bilo bi besmisleno. Sredstva ko-
jima se ti umjetnici desto sluZe jesu parafraza, pa-
rodija, ki¢. Naravno, svaki na svoj nacéin. Pojedini,
kao B. Beban, podmetnut ée i plagijat kako bi bili
up-to-date. U vedine je rije¢ o krajnjoj sofistici-
ranosti, o svjesnom izvrtanju pojmova i rufenju
estetskih normi. »Lose slikanje«, »lo§ ukus«, tri-
vijalnost, banalnost, pretjerano estetiziranje . .. sve
dakle ono Sto je donedavno bilo zabranjeno, sada
buja s punom svijes¢u o postupku i funkcionira-
nju u sistemu wmjetnosti. Potkopavati umjetnost
iznutra, i to sredstvima na koja je Umjetnost od-
uvijek stavljala anatemu, otkriva subverzivni ka-
rakter »nove slike«. Medutim, iza toga subverziv-
nog karaktera krije se bitno afirmativni stav pre-
ma praksi, shvacanje umjetnosti kao bogate zalihe
u koju se poseZe i iz koje se crpe vitalni sokovi.
Ne poseie se prema tome u stvarnost (stoga i ne
mozemo govoriti o figurativnoj umjetnosti u tra-
dicionalnom smislu rije¢i), ve¢ u sistem, u gotove
vrijednosti. 1z toga se i moZe zakljuéiti kako »no-
vu sliku« valja promatrati kao maniristicku um-
jetnost.

breda beban
njeina Guvstvo, 19871,

breda beban
tople i hladno {veliko veselje), 1281.
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u kontekstu
likovnih tendencija
osamdesetih godina

Stavljajuéi u naslov ovoga teksta drugu polovicu
slavne udarnicko-ratnic¢ke krilatice iz junacke nam
pro$losti nismo se vodili nikakvim nivelacijskim
zahtjevima niti zastupamo uvjerenje kako bi svi za
jednoga trebalo da budu Zrtvovami. Naravno, ne
zalazemo se ni za elitisti¢ke konzekvence istoga sta-
va prema kojima bi pojedinac bio kadar nadomje-
stiti ¢itavu grupu. Jednostavno, refenom smo se
sintagmom posluzili u znalenju partis pro toto,
znajudi da dio moze relvantno govoriti o cjelini ma-
kar nam i ne bilo dovoljno proverbijalno (Looso-
vo) dugme da rekonstruiramo ¢itavu civilizaciju.
Ipak, nije slucajno da in artibus preferiramo go-
vor o oscbnosti opdenitim razmatranjima o vrsti.
Ne moramo stoga biti opsjednuti biografizmom ni
obiljezeni croceanskim atributima; ¢injenica je da
se u individualnoj putanji katkad bolje razabiru
karakteristi¢na svojstva trenutka negoli u ishitre-
nim stilskim kategorijama. Dakako, mnogo zavisi
od odabranog uzorka, to jest od samog umjetnika
i snage kojom se uspio nametnuti stanovitoj sre-
dini u odredenom vremenskom isjecku. Dakle, ma i
na mala vrata, nemimoilazan je aksioloski krite-
rij, odnosno vrijednost primjera o kojemu je ri-
jed.

Ne samo po nasem misljenju, stvaralastvo Borisa
Bucdana reprezentativno je za likovna nastojanja
¢itavog njegova naradtaja. Medutim, dok su ga ne-
ki voljni prepoznati iskljudivo unutar tzv. primi-
jenjene umjetnosti — u granicama rezervata pla-
kata i grafickog dizajna — nama se &ini bitnom up-
ravo autonomija njegovih postupaka, po kojoj je
zapravo uvijek izmicao ogranidenjima primjene a
tezio jedino ¢istodi i efikasnosti vlastite poruke. De-
likatno je pitanje nije li time povremeno iznevje-
ravao prihvacdene zadatke; svakako, autorski pred-
loZeni znakovi nisu se redovito poklapali s oceki-
vanim znacenjima, ali su zato tvorili nove, naj-
CesSde metaartisti¢ke konotacije.

Gledano u cjelini Budanovo djelo ostvaruje funk-
ciju ispitivanja rubova i prosirenja podrucja plas-
tickog misljenja. Zasnovano na jasnoj dosjetki ono
munjevito prelazi put od ideje do materijalizaci-
je, zadrzavajudéi se katkad stroZe u blizini samoga
koncepta a katkad neposrednije uranjajuéi u svoj-
stva tvari. U svakom slu¢aju metaforiéno spaja
dvije razli¢ite zbilje, dvije razine postojanja, iza-
ziva kratki spoj izmedu takozvanih oblika i sadr-
Zaja, pri ¢emu neizbjeino frea iskra humora i pali
se zizak razumijevanja {(naravno, skad upali« — ali
mozemo redi da uglavnom uspijeva pustiti u pogon
svoju »Zaruljicu«).

Boris Budan zapoleo je djelovati i javljati se
1969. godine, dakle na samom izmaku Zezdesetih
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godina (odnosno, ¢ak »prve godine nove ere« ako
ozbiljno shvatimo da je 1968. zakljudila jednu cije-
lu epohu i definitivno onemogudila komotan nasta-
vak prethodnih nastojanja). Bez obzira na to, nje-
gava »Pikturalna petlja« (izvedena prema ideji Jo-
sipa Stogica) znaéi pravi prolog prostornih, ambi-
jentalnih i environmentalnih istrazivanja $to de u
nasoj sredini obiljeZiti jednu od temeljnih orijen-
tacija naredne dekade (ponajte$ée u verziji tzv.
»intervencionista«, medu kojima de se 1 sam javiti
na prvej, manifestativinoj izlozbi »Mogudénosti za
T1«).

Ali njegove moguénosti nede se ograniditi na po-
slu¥no provodenje neke zborne poetike, 1 on de
vrlo brzo istupiti iz kolektivnih saturnalija, na-
stavljajuci, medutim, s razvijanjem vlastite ludié-
ke komponente 1 njegujuéi ustrajno dragocjenu
vlastitu »ludu Zicu«. U granicama plakatnih ob-

GALERWJA  SUVREMENE

veza izdvojit ¢e se neusporedivom jezgrovitoséu i
sazeto§¢u. Nakon serije izvedbi za Galeriju Stu-
dentskog centra cjelovit autorski pristup pokazat
¢e u nekoliko sezona rada za Dramsko kazaliste
»Gavella« za koje izvodi kompletnu graficku op-
remu svih manifestacija i popratnog materijala.
Do danas se pamte rjeenja za plakate predstava
kao $to su »Klupko« i »Samoubojica«, »Baltazar
ili osvajac« i »Gospon Horvat i palikude«.

»Ovim je ciklusom — zabiljeZio sam veé daleke
1971 — Budan nesumnjivo ostvario kod nas sasvim
nove vrijednosti. Treba li nam makar pribliZzno
'stilsko” odredenje, moZemo ga svrstati medu za-
stupnike 'minimalne’ umjetnosti, ‘esencijalizma’,
‘nove apstrakcije’ i sl.« Doista, nacin na koji je osa-
mostalio posljednja slova naslovne rije¢i »Klupko«
ili »Samoubojica«, ona velika izdvojena i na svoj
nadin trtirana O i A, doveli su ga do samog praga
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plasticke osjetljivosti. Znakovi reducirani na naj-
nuznije, a opet tako izazovni i naglaSeni s pone-
kom trakom boje, svjedocili su punu zrelost i si-
gurnost u upotrebi vlastitih sredstava.

Daljnjim radovima prekoratio je navedeni prag.
Naime privukla ga je znalenjska dimenzija i htio
je ma primjeru povladtene rije¢i ART dotjerati ad
absurdum nage prihvacanje stereotipa i amblema.
Iskoristivéi fundus svjetski poznatih zastitnih zna-
kova (primjerice, Ford, Agfa, Swissair, KLM) i up-
leéudi u njih medunarcdno prihvaéni pojam um-
jetnosti, izazvao je svjesni poremecaj u komunika-
ciji: umjetnicki je »posvojio« efemerne ambleme i
logotipe, a istovremeno je devalvirao posvedeni ter-
min umjetnosti, koji se dotad najfesée vezao uz
stilske orijentire. Da paradoks bude vedi, serija
radova imenovanih kumulativno »Bucan-Arte iz
vedena je klasitnom tehnikom slikanja na platnu

23.12.81 - 17.1.82

— ako je do desakralizacije, dobrodogla je i tradi-
cionalna metjerska vjeStina!

Na ovom mjestu vrijedi navesti toénu opasku Zvo-
nimira Mrkonji¢a: »Premda bi se moglo kazati da
se Budan u materijalnoj izvedbi svog nacrta slui
vizijom pop-arta, ideologija 'Bucan-Arta’ ne dopu-
§ta tu pretpostavku.« Jer Budan je veé o snu stra-
nu znaka, ne zanima ga plocha ni epiderma nego
funkcija poruke u evidentnom sustavu »gluhih te-
lefona«. Da izbjegne svaki gubitak u transmisiji,
usredotoduje se na sam koncept, te se na specifi-
¢an nadin priblizava okruZju nepredmetne, kon-
ceptualne umjetnosti.

Svojevrstan manifest takva stava jest rad nazvan
»Laz«. Velika svilena krpa s istoimenim natpisom
vje$a se na ulaze galerijskih prostora ili na mje-
sta uobifajenih susreta s umjetnoséu. Pod zasta-

1-13.17-20 SATH
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vu »Lazi« moZe tako svrstati sva djelatnost pret-
hodnika i suvremenika, ali se smisao, dakako i sa-
mo po sebi razumljivo, okrede i protiv njega sa-
moga i protiv istoga tog rada, koji treba da je la-
zan na drugu potenciju (a sve ostalo, dakle, isti-
nito?).

Serija okrétena »Museum Palmolive« u neku je ru-
ku nali¢je »Bucan-Arta«. Objekti najrazli¢itijih vr-
sta i namjena {(da ne govorimo o tehnikama) aso-
cijativno su povezani s imenima velikih umjetni-
ka i groteskno, ali i sirovo efikasno €ine njihova
karakteristi¢na ostvarenja ili stilske stikove«. (Pri-
mijerice, razglas stoji umjesto Munchova »Krikax«,
zrnata tv fotografija umjesto Seurata, okomito za-
bodena igla umjesto Brancusija, uokvirena se nov
¢anica izlaZe pod naslovom »Djelo za prodaju« itd.).
Rezime sliénih iskustava nalazimo u recenici koja
zakljuéuje Budanovu samostalau izloZbu u sijeénjn
1976: »Tachidiot = stil«.

Obilju ideja iz te faze odgovara maksimalna suz-
drzanost materijalizacije. Kao od fale (i 5 nemalo

fale) Bucan prebacuje sve norme redukcionista i
koceptualista, a ipak svoje radove ne »one¢iséujec
likovnim atributima i jo$ manje dopadljivim aran-
zmanima. Iskljudivo jasnom prezentacijom ideje
postize puni ucinak. Na podruéju plakata, medu-
tim, to su »gladne« godine, vrijeme pukih slogana
i nekoliko primjernih »anti-plakata«, znacajnih
zbog definitivno steCene autonomije — koja, na-
ravno, prijett da postane sama sebi svrhom.

Vjerojatno je autor vrlo skore shvatio da udara u
zidove sebi samome nametnutih ogranicenja, nepri-
mijerenih vlastitu stvaralaékom temperamentu, te
da odved Zrtvuje svojstvene vrline i moguénosti.
Potkraj sedamdesetih godina realizira nekoliko pla-
kata golemih, za nade razmjere obijesno velikih di-
menzija na kojima uspijeva iZiviti svoju prebogatu
invenciju 1 ni$ta manju tehnolosku dosjetljivost
(»Disco club SC«, »Dervi§ i smrt«, »QOslobodenje
Skoplja«, »Lado«). Ovdje doista dolaze do izrazaja
i elementi popartisti¢ke provenijencije (strip, pucka
slika, uvecani detalji), ali i gotovo ornamentalni



boris bhudan

25




boris bufan

26

horror vacui, odnosno Zelja da se povriina ispuni
do zasidenja.

Ako sam za radove nastale na pocetku sedamdese-
tih godina morao ustvrditi — u ve¢ spomenutom
tekstu — kako su »srijetki oni koji tako skrtim,
posnim sredstvima (bez geste, bez namaza, bez cr-
te?a — dakle 'poslijeslikarskim’) mogu i znadu os-
tvariti tako osoban udio i biljeg«, za plakate na-
stale na izmaku istog decenija morao bih formuli-
rati ne§to upravo suprotnc. Ne ba§ da se vratio
»slikarstvue, ali svakako da se odao bujnosti i raz-
metljivosti te da ostvaruje modne uliéne slike ja-
kog dekorativnog naboja i efekata.

Bucan se evidentno mijenjao, ali nekako upravo
u tempu s promjenama okoline i kulturnog kon-
teksta. Ne znaéi da je ubrzano slijedio trendove,
radije bih zakljuéio da ih je &ak predvodio. Sto-
vise, ostao je redovito prepoznatljiv i na svo] nadin
sebi dosljedan: prihvacao je razli¢ite morfoloske

izazove ali uvijek s namjerom da ih dovede do
krajnjih moguénosti i iscrpljenja, pa ih potom pre-
okrene kao rukavicu. Od tezinje za radikalno$éu ni-
je se, ¢ini se, umorio ni poZelio da uzgaja mono-
kulturu u dodijeljenoj lijehi nekakva kandidov-
skog vrta.

Vec od pocetka Buéanovo stvaraladtvo ima pomalo
frenetican karakter. Kao da radi za okladu i nepre-
kidno dokazuje da moZe jog brie ili jo$ bolje, jo§
¢isce ili jod gusde, jos jezgrovitije ili jos duhoviti-
je. Tako se neprestano usporedivao sa sobom ali i
s cjelokupnom predajom moderne likovne umjet-
nosti. Svijest i samosvijest trajmo su u podloz
njegovih gesta i opredjeljenja.

Ne znamo jesmo li nizanjem razlit¢itih etapa us-
pjeli pokazati koliki je put Budan prefao i kolike
je dionice slikarske bastine kreativno asimilirao.
Ako i zanemarimo »Museum Palmolive« kao ne-
dovoljno obvezujudi preCac ili nelegitimni saZetak
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niza pojedina¢nih vrhunaca, ostaju segmenti od
pop-arta do analitickih tendencija, od oblikovanja
ambijenta do postobjektivmih istraZivanja. A ne
zaboravimo ni na koketno namigivanje platnu i
kistu, u vrijeme kad se veéina vrsnjaka zaklinjala
na njihov definitivan izgon.

S takvom kulturoloskom prtljagom docekao je
osamdesete godine iznimno spreman da se upusti
u igru slobodnih asocijacija i opudtene kombinato-
rike. Po naravi »nomad« a iskustvom mandrist, mo-
Ze se lako nadmetati sa svim zatonicima upravo
stasalog »nomadizma« i sljedbenicima hipostazi-
ranog neomanirizma. Bucdanu, uvjereni smo, nije
ni trebao proglas »povratka slikanju« ili »novog
obrata«; on se slici odlucio »vratiti« onda kad ga
je akumulacija iskustava na to navela, kad su ga
pocele svrbjeti merealizirane vizuelne sintagme i
kad je u njemu samom sazrelo vrijeme da »spre-
okrene plotu«. Ne zelimo redi da je to ulinio osa-
mljenicki i izolirano od drugih, samo naglasiti da

su mu vaznije od afurnih informacija bile jasne
kordinate vlastite civilizacijske situiranosti.

Plakat za Salon mladih 1980. zadobiva u tom smi-
slu vrijednost programa: i kao osobni stav i kao
iskazivanje poetike novog narastaja, odnosno no-
vog trenutka. Na njemu je predstavljena parabo-
la zapo€injanja iznova: sitna figura postavljena uz
tekstovni dio plakata (dakle, mladi umjetnik) za-
puéuje se dugackom stazom 3Sto vodi kroz gustid
formiran od »prikaza« velikana ovostoljetne avan-
garde (karakteristitnim isjec¢kom mnaznadeni su
Munch, Klee, Picasso, Moore, Calder i Giacometti).
Puteljak vrluda zmijoliko kroz duhovno nasljede
avangarde i ide preko njega, dalje u beskraj, bez
pretjerana strahopostovanja. Moral je »pri¢e« evi-
dentan: da bi se stvorila »nova slika«, treba prodi
tjesnacem ved »starih novosti«, da bi se iziglo iz
avangarde, definitivno kanomizirane i fiksirane, tre-
ba bezobzirno zakoraditi kroz i preko — pa makar
se to putovanje zvalo i »transavangardome.
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Sli¢an stilski plurizam zamjeiljiv je i na plakatu
»Razgovor umjetnika, dizajnera i kifera povodom
30 godina ULUPUH-a«. Sa suptilnom ironijom pr-
voimenovani je konstruiran kao uglasta kubofu-
turisticka tvorevina, kier je prikazan realisticki,
frontalno, s kosuljom dezena »havajskih palmic, a
dizajner suzdrzanih obrisa ima autoportretne crte.
Ostentativni eklekticizam karakterizira i nmarotito
izduzene plakate poput »Hipodroma 81« i »Lada«
(nova verzija): elementi su nanizani vodoravno u
ujednacenu ritmu, ali svaki od njih ima izri¢itu
morfolosku individualnost. U prvom slu¢aju glaz-
beni su instrumenti antropomorfizirani i animirani
u taktovima plesa, a u drugom raznolike folklorne
gare takoder su Covjekolikih ili zoomorfnih kon-
tura, s nekoliko razigranih pokreta. Plakat za Jazz
fair »When the saints go marchin’ in« prilika je
za primjerene posudbe iz repertoara secesije s ade-
kvatnim naglascima afro- amerlckog porljekla 1z-
lozba Andraza Salamuna popradena je izravnim
citatom neoekspresionisticke fakture samog slika-
ra, s infantilistickim paleoclitskim aluzijama.

Ali reference nisu uvijek tako izravne: smijemo li
u bikovskim rogovima nasadenima na stolicu za
»Fiestas de San Isidro 81« prepoznati hommage
Picassoovo]j glavi bika sloZenoj od volana i sjedala
bicikla? Je li dopudteno povezivati sa slavnom Lau-
treamontovom usporedbom susreta $ivaceg stroja
i kiSobrana Budanovu duhovitu metafori¢nu spre-
gu Sivadeg stroja 1 Zenske silhuete (ma plakatu za
Rosu Lavin, modnu kreatorku)? Ta dva plakata,
osim toga, svjedode kako Budan ni sada ne zane-
maruje lapidarne solucije, izvedene rijetkom ele-
gancijom u najstrozem crnilu.

Objava predstave mlade glumacke druZine sAkter«
pretvorila se u pravu paradu vibrantnih ploha. Raz-
mjerno monotona kompozicija, sa Sest vertikalno
nanizanih obrisa Zivotinja, aktivirana je €udesnom
raznoliko$cu uzoraka krzna (recimo leoparda, lava,
tigra, jaguara, geparda, pume). Konceptualno su
najznacajnije bocne strane: na lijevoj su Zivotinj-
ske plave zamijenjene ljudskim konturama, a na
desnoj prepleteni repovi zavr$avaju u ¢vrstoj ruci
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dresera. Tedko da se adekvatnije mogla izraziti vi-
talna energija podvrgnuta kolektivhom projektu
— $to je i karakteriziralo rad mladenacke kazalis-
ne grupe. Uz namjernu pomodnost »mustre« (safa-
ri, casual, military-look} rad je ostentativan i po
discipliniranom neredu, te je uz plakat za »Salon
mladih« najbliZi estetskom credu novije Budanove
faze.

Dva neStampana plakata, pokazana takoder na ne-
davnoj izlozbi: »Teatrock, Zardin — relativio slo-
bodna grupa, Studio za image« i »Smotra "Parti-

T

zana' Jugoslavije '82«, pruZila su
nam prigodu da vidimo kako se
Budan suvereno snalazi unutar m-
strumentarija »nove slike«. Rade-
ni polikolorom, a dopunjeni sloje-
vima Stirke koja je dodatno des-
ljem obradivana, oni su dokazom
iznimno slobodna tretmana povr-
$ine 1 ¢isto slikarskog »uzitka u
teksturie. I po crtezu i po gesti i
po namazu — da nabrojimo atri-
bute kojih se nekad svjesno klonio
— ti radovi ulaze medu najbolje
primjere novije slikarske prakse,
ne samo u nas. Da i ne govorimo
o imaginativnoj svjeZini i snazi,
posebno prvog plakata — zadinje-
nog sintetiénim portretom izrazi-
tih fizionomijskih karakteristika
— dok se drugi plakat isti¢e ne-
konvencionalnim kadriranjem i vr.
lo apartnim, profinjenim kolori-
tom na bazi sivila, s nekoliko pod-
rugljivih vrpca i pruga »engleskog
$tofac,

Ne treba zakljuivati tekst o stva-
raocu koji je u punom naponu i
koji je jedva presao onu danteov-
sku »polovicu Zivotnog puta« (uo-
stalom, jo$ je u godinama kad i-
ma pravo izlagati i na »Salonu
mladih)«. Privremeni zakljucak,
medutim, sam se namede na teme-
lju navedenih svojstava i sumar-
nih opisa faza i radova: Boris Bu-
¢an je likovni djelatnik i umjetnik
neobifna raspona i iznimna inten-
ziteta. On ima idejno i figuralno
pokrice da se koristi tekovinama
tradicije a da pri tom povremeno
isplazi jezik vlastitoj vjestini: to-
boze, nije bas mislio ozbiljno. U-
potrebljava sasvim slobodno ra-
zornu ironiju i persiflazu, traves-
tiju 1 parafrazu, a ipak mu je na
pameti kako su to samo ogranite-
na sredstva dok je njegov pravi
cilj 8to neposredniji i §to izravniji
iZraz.
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Osamdesete godine donose u suvremenu umjet-
nost novo slikarstvo koje ponovo gradi na ra-
skosi boje 1 poteza te na oslobodenoj igri maste.
Ponovo je vaino unutarnje iskustvo 1 dogadaj koji
je naslikan brzo, ekspresivno i esto upravo naiv-
no. Mogli bismo govoriti ¢ak o namjernom primi-
tivizmu crtefa, doZivljaja. »Nuova immagine« u
Italiji, »new image painting« u raznim varijanta-
ma »lodege i »dekorativnog« slikarstva u Sjedinje-
nim Drzavama, »naive nouevaus, »novi fovizame
i »agresivno slikarstvo« u Njemackoj, u Svicars-
koj, te nova jugoslavenska slika protuintelektual-
ni su, hedonisticki, gestualni; katkad su i kicasti,
dekorativni, a prije svega koloristi¢ki, puni boje.
Osmo je desetljeée uprave zato prijelomno.

Milan Eri¢, JoZe Slak, Zivko Marusi¢, Andraz Sa-
lamun, Nina Ivandié, Zvjezdana Fio i Igor Ronde-
vi¢ slikari su koji na prijelazu u nove doba znace
najodluéniji pomak u suvremenu jugoslavenskom
slikarstvu. Sedamdesete su godine zauvijek poko-
pane, a s njima i konceptualizam 1 postanaliticka
slikarska manira; ondje gdje ve¢ dugo (a prije
svega u naSoj tradiciji modernizma) nije bio mo-
gué korak naprijed. Krizu te tradicije mozda je
najoditije pokazala izlozba »Male slike« prema iz-
boru kriticara Tomaza Brejca, Jure Mikuza, Jese
Denegrija, Zvonka Makovida i Andreja Medveda u
koparskoj galeriji Meduza, kad je dvadeset sedam
hrvatskih, srpskih i slovenskih slikara »potvrdi-
lo« slom toga tako priznatog gibanja u nas.

E3 ¥* *

Nekadasnja avangarda koraéa sitnim koracima,
stoji na mjestu kao da je jo$ mogude poceti izno-
va, ni iz ¢ega. A i kritiari zaostaju »okuZeni« teo-
rijom s autorefleksivnim modelima umjetnicke
prakse, ne mogu se stopiti s »novom slikome i
adekvatno je ocijeniti. Takva je bila, na primjer,
posljednja postava suvremenoga slovenskog sli-
karstva 1 kiparstva u beogradskom Salonu Muze-
ja savremene umetnosti koja je, djelomiéno prosi-
rena 1 dopunjena nekim imenima, bila stavlje-
na na uvid i u piranskoj Gradskoj galeriji (Mestna
galerija) prema izboru dra Tomaza Brejca, gdje je
zakazala kriti¢areva neposredna senzitivnost, nje-
gov eroti¢an tjelesni dodir sa slikom. Zato bismo
morali, govoredi o novom slikarstvu, progovoriti
najprije o krizi kriti¢ara i galerista koji su vise
od jednog desetlje¢a utemeljivali neku sasvim od-
redenu umjetni¢ku produkciju v nas, a sad u po-
vodu novih likovnih pobuda ne nalaze vise pravi
pristup, odnosno, suprotstavljaju im se te se dak
odri¢u galerijskog i kriticarskog djelovanja.

Posve su, naime, suvina razmisljanja u negativ-
nom smjeru o funkciji kritiara i o njegovoj ne-



32

modi da i sAm zauzme takvo iznimno stanoviste
prema umjetnicima, kao §$to je to radio i dosad.
Upravo obratno: kritidareva uloga postaje jasnija,
izrazita, a sve je znacajniji njegov ravnopravni
stvaralackt dijalog s autorom, s djelom u proce-
su. Kriticar nije demijurg, nije u distanci s um-
jetni¢kim djelom i ne skriva se vie iza teorije. On
nije ni pasivan ili po strani, a nije ni nasilan (pri-
govori da kriti¢ari sstvaraju« umjetnost), veé ak-
tivno slijedi stvaralacki zanos i tok maste u dje-
lu koje nastaje, njegovu teoretsku i tjelesnu ras-
prienost.

Isto bismo tako tesko mogli pristati uz tvrdnju
koju zagovara Brejc da je danas osnovno pitanje
mladog umjetnika njegov socijalni status. Taj je
status problemati¢an za niz drustvenih slojeva u
nas te ga nikako ne smijemo pretresati odijelje-
no od radikalne kritike nasega sveukupnog dru-
$tveno-politickog sistema. No to uopde nije pravi
uzrok krize mladih stvaralaca. Galerije 1 kriti¢ari
mogu, naime, biti jo§ uvijek — a i vi$e nego u pro-
$lom desetlje¢u — nosioci novog, mediji 1 sustva-
raoci danasnjih individualnih i intimnih likovnih
trazenja. Jest, individualnih i intimnih; jer grupna
umjetnost i grupni projekti davno su ved zamrli. T
»nova slika« nikako nije jedinstvena, nije pokret,
profil, nije totalitarna; ili izrazito nezavisna, samo-
svojna u smislu velikih mitologija koje su bile ka-
rakteristi¢ne za sedamdesete godine. Zato kolektiv-
ne dzlezbe, koje su u posljednje vrijeme za trenutak
1 naoko ujedinile razlidite autore bez zajednickih
polazi$ta (u galeriji Tivoli i u atelijerima, npr. kod
Mladena Jernejca u Ljubljani), ne predstavljaju ni-
kakve altennative ili ¢ak neku »drugu« mogucénost
u likovnom razvoju.

Na sve to ukazuje i »prijelomna izloZzba« »Mladi
slovenski umjetnici: nove generacije« u Beogradu
i u Piranu, koja je sigurno realan prikaz stanja i
rjeéit primjer »djelovanja« kriti¢ara, njegova osob-
nog odnosa, dijaloga, njegova popustanja, naglasa-
vanja, zaborava; odnosa koji jo$§ 1 sad bitno odlu-
¢uje o unutarnjoj gradi predstavljenih ostvarenja
{iako u nacelu osporava takvo rjeSavanje) i koji bi
napokon valjalo vidjeti u tome da autor sam po
svojoj Zelji izabere djelo koje treba da ga pred-
stavi,

Ishodi$ta izbora za tu izloZbu, koju se neki nasi
kriticari kovali u zvijezde, prozirna su jer kritiCar
kaze: »MoZzda je najznadajnija crta novije sloven-
ske umjetnosti bag to oprezno, ali odlu¢no tendi-
ranje k redukcionisti¢kom, analitickom moderniz-
mu, govoru simbola, zasad jo§ cenzuriranih; no
kad se upitamo: §to ima znaciti simbol, ponovo se,
po kruznoj logici njihove stvaralacke prakse {(osim

u malobrojnim izuzecima), nalazimo pri fenomeno-
logiji materijala i na¢ina njegove upotrebe, pri pro-
blemu lokacije objekta, pri internim pitanjima ras-
Elanjivanja slikovnog polja, ali i pri psihoanalitic¢-
kim zahvatima u status i strukturu slike.« — Tak-
vo stanoviste, dakako, iskljuéuje »novu sliku« koja
je postavljena na posve drukéijem temelju, tako da
piranska izlozba ukazuje na neku osnovu dvojnost
u umjetnosti novih generacija; na granicu koja di-
jeli stvaraoce sedamdesetih od stvaralaca osamde-
setih godina. Zbog toga su na proslogodiinjoj beo-
gradskoj izlozbi neka imena bila prenaglaéena dok
su druga bila izostavljena. To, prije svega, vn]edl
za slikarstvo. Tako neki jog i sad ustraju na izrazi-
to studijskom i analiti¢kom radu: Bernard, Gru-
den, djelomice Valentinéi¢, koji se predstavio kru-
tom i rigidnom slikom 5to je samo odraz tudih uzo.
ra te ju je slovenska avangarda vec nadi$la, npr.
Susnik. A posve je nerazumljivo da je figurativnost
u prvobitnoj zamisli izlozbe zastupao tek Lojze Ce-
mazar, kojega bismo tesko bez griZnje savjesti uk-
ljucili u »novo figurativno slikarstvo«, §to se, po
misljenju dra TomaZa Brejca u prigodnoj krono-
logiji, pocinje uvazavati u razdoblju 1979/80. s ime-
nima Pregelj, Atanasov, Skubin, Vizjak i Zlate, Bas
obratno, to je bilo zapravo vrijeme kad su bile o&i-
te veé druge, znafajnije pobude u smjeru figurativ-
ne slike, pa su se kasnije radirile u »novu sliku«, a
predstavljaju je slikari ukljuceni naknadno (koje
smo vidjeli i na izlozbi »Podobe — Immagini« u
Kopru i u Ljubljani u izboru Achillea Bonita Olive,
Zvonka Makovida i Andreja Medveda): Salamun,
Marusié, Krasovéeva — potpuno drukdéija od one
koju smo poznavali — te mladi Erié, najveda nada
slovenskog slikarstva.

Upravo oni, uz Hrvate Ivandidevu, Rondevida i
Zvjezdanu Fio, ¢ine vrhunac jugoslavenske trans-
avangarde i postmodernizma, pri ¢emu je rijeé¢ o
vrlo specificnim osobnim nadinima izrazavanja, a
ipak i o nacionalno i lokalno karakteristiénim po-
iavama. Tako moZemo govoriti ujedno o zagrebad-
kom, koparskom i ljubljanskom slikarstvu u po-
sebnom odnosu prema talijanskoj, njemackoj i
americkoj slikarskoj »$§koli«.

Pozabavimo 1i se jo$ za trenutak Brej¢evom izlo-
Zbom, koja je znacajna ba$ zbog toga §to oznaduje
kraj jednog razdoblja, treba redi da se skromni
rezultati pokazuju i u minimalnim, analiti¢kim
listovima Bojana Gorenca, koji jedini zastupa gra-
ficke pobude, pa smo ga zajedno s Tanjom Spen-
ko i Alojzom Koncom 1981. godine vidjeli u zag-
rebackoj Galeriji Nova; treba redi da jo$ gledamo
radove koji na najpriprostiji, a naoko zapleten, na-
¢in »igraju na karte« teorije. Tu mislimo, daka-
ko, na Mandiceve spekulacije s Lacanom kojima
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Brejc nasjeda (»Na dnu mog oka sigurno se rige
slika; slika je, dakako, u mom oku, pa ipak sam
ja, ja sam na slici«). — A i kiparstvo je nekako de-
personalizirano i jednosmjerno, i u prvem redu
studiozno kao ono Matjaza Poé&ivavieka. Pogotovo
ako usporedujemo njegove posljednje radove na-
stale u New Yorku, u vremenu od listopada godi-
ne 1980. do lipnja 1981, s konstrukcijama Luja Vo-
dopivea prije dvije godine, pod istim utjecajem.
Ali, danas Lujo oblikuje kipicée koji znade kvalitet-
no vradanje ranijim polaziStima, dakako uz zna-
nje i iskustva prijedenog puta. Na Zalost, u izlo-
7bu nije ukljucen Jakov Brdar sa svojim fascinant-
nim gestualnim djelima koja stoje na samom za-
¢etku novog kiparstva.

* *

Oznacimo i Brejcevu izlozbu razmedem »prodlog«
slovenskog slikarstva i kiparstva, tada su »Podo-
be — Immagini« prvi putokaz prema mnaprijed.
»Nova slika« — kako je prikazuje ta izlozba —
— mnogovrsna je 1 videslojna; nije vide jedinstve.
na, gibanje — projekt; nije vife sredisnja, tj. ve-
zana samo na jedno mjesto, kriti¢ara i galeriju,
ve¢ je u prvom planu perifernost, slikovna i geo-
grafska. Zagreb, Kopar i Ljubljana sredista su no-
ve avangarde, no medu njima su ipak bitne razlike.
Primorski autori: Maru$i¢, Salamun i Vrkié izra-
zito su mediteranski, bliski Talijanima: figurativ-
ni, optimisti¢ki, gracilni. Ljubljana (Slak, Eric,
Susnik) slika ironmi¢no, groteskno i/ili apstraktno-
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-ekspresivno s iznimkom Kraovéeve koja je u svo-
jim novim crtezima »talijanska« (iako u nje nala-
zimo ironi¢ni moment); pa ipak, Ljubljana je —
— iako trenutno »depresivna« i implozivna — jo$
figurativna. Zagreb je, naprotiv eksplozivan, u pro-
vali kicaste dekorativne slike; rije¢ je o brzom,
povrsinskom i povr$nom oponaganju tudih uzora,
pa ¢ak 1 o plagijatu.

S druge strane, djeluje stroga linearna norma koja
ne dopusta figurativni izraz i konkretizaciju. Te
tvorbe, ti oblici na platnima Nine Ivandi¢, Igo-
ra Roncevida 1 Zvjezdane Fio Zive sami za sebe:
meki 1 pravilni, geometrijski i Zelatinozni, galertni,
amebni, ‘crvoliki’, bez kostiju; ulovijeni u kromat-
ski Zar, svojstvenu prozracnost i napetost koja ne
ovisi o ockolici nego raste s unutarnjom genezom
slike. Tada sve te predmete, likove i figure, koji
se 1 konacCnoj fazi sreduju 1 zgudnjuju u sliku
(stvorenu pogledom, namijenjenu pogledu), gleda-
mo u njihovu zastoju; u zaustavljenu gibanju ko-
je je u isti mah arhetipno i osobno, ali uvijek iz-
van svake ideologije. (Potez postaje, doduse, u po-

sljednjim radovima mek$i i autor unosi ponegdje
nove boje, novi kolorit $to postaje upravo »baroke,
barokni, nasuprot »manirizmu« jednog Marusica ili
Talijana Cucchija i Chije; no to ne odluéuje.) Pri-
marne forme pobuduju u nama sile koje je zapre-
talo vwrijeme te smo ih zaboravili pod pritiskom
postojeceg rezima. Revitalizacija tih znakova vra-
¢a nam dakle jezik; i mo¢ jezika i suzbijene Zelje
i upornost.

Zanimljivo bi bilo u politici te umjetnosti i u so-
cijalnim okolnostima istraZiti uzroke tome da se
Marugic i Salamun priklanjaju figuri, da Eri¢, Slak
1 Susnik slikaju ironiéno i ekspresivno, dok Zag-
reb ne dopusta opredmedenost, odnosno dopusta
tek trenutaéne povriinske figuralne »flefeve«. To
inaime, nisu niposto sanje i naivnost ni automat-
sko pisanje ili egzotika 1 arabesknost, kako vole
tvrditi oni koji ne poznaju nova umjetnost; nego
je to odgovor na zatiranje, na prisilu 1 prazninu
minulog desetljeca.

»Nova slika«, dakle, stilisticka je reakcija na for-
malizam sedamdesetih godina: razbijanje znakov-
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nog hermetizma, vradanje vlastitom razvoju i ima-
nentnim sredstvima. »Nova slika« vrada se isku-
stvu i dostignudima $to ih donosi povijest umjet-
nosti, geneza avangande, pa zato u tim slikama ne-
ma pravog naturalizma; to znaci da slikar ne tra-
ga izvan slike u odnosu svijet — umjetnost, on je
vezan za unutarnja traZenja u odnosu arte — ar-
te. Stoga moZemo odmah prepoznati nebrojene re-
ference prema Matisseu i Carrau, De Chiricu, Cha-
gallu i fauvistima, prema Art Nouveau i simboli-
zmu; prema Kleeu, Miréu, Kandinskom, Picassou
i Magrittu, zatim prema avangardi pedesetih i Sez-
desetih godina, prema pop-artu, informelu, patter-
nu, i minimalizmu. Ili, kako kaze Achille Bonito
Oliva u popratnom tekstu izlozbe »Podobe — Tm-
magini«: »Umjetnici Slika (Podobe — Immagini)
stvorili su niz djela koja instinktivno slijede da-
daisti¢ki, nadrealisticki jezik i jezik informela i
transavangarde. Njihove tehnike svjedole o nuz
di izraza koja pripada umjetnosti 1 povijesti suv-
remene umjetnosti. Konstante su tih djela u po-
vriinskoj praksi jezika, jer im prostor nema i ne
opisuje nikakvu dubinu, nego se ukazuje poput

dvodimenzionalnog nosaca, supstancije koja ne po-
znaje urudavanja ili utonuda. Znakovi se razvrsta-
vaju bez reda, diseminirano i rasprieno te uvijek
iznova slijede odredenu ekspresivnost . . .

A ekspresija nije neko jedinstvo ili znacenje, vec
nagonski zgusnut i fragmentaran raspored znako-
va. Jezi¢ni je sustav sustav konstelacije, prepleta-
nja i iZaravanja sredi$ta koje ne poznaje hijerar-
hi¢nost prema periferiji, nego udruzuje sliku —
— figurativnu ili apstraktnu — tek u obliku i di-
spoziciji Zarisnog vijenca. Pa i boja stupa u igru
kompozicije da intenzivira snagu djela koje ujed-
no nastaje u opcéoj kulturnoj svijesti. Jezik, da-
kako, posjeduje svoju unutarnju ideclogiju, talo-
ge i usmjerenja koji mu dopudtaju da se razlidito
rasporeduje, Jer umjetnik je umjetnina kaoc zali-
ha energije koja iZarava iz slike . ..

Ponegdje se opaZa utjecaj Matissea, lakoda luia-
juceg i ispraZnjenog znaka, crta koje dotaknu ko-
Zu slikarstva i naslikanih predmeta; koje se po-
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novo vradaju kao da lebde, kao da su oslobodene
nutarnje teZine, opisane vizuelnim izrazima; koje
jedva da oznacuju predmete i postavljaju ih u
jedva zamjetljiv medusoban odnos. Zatim i dru-
gi predmeti gube svoju teZinu te se izdiZu na po-
vréinu prozra¢no i nestalno. Odsutnost dubine u-
kazuje na odnos stanja prema istini u kome ne-
ma predmeta $to bi bio znaéajniji od drugog. Kat-
kada dolazi do interferencije i prepletanja premeta
koji postaju Culni i nestalni. Ikonografiju poje-
dinih predmeta jednake znakovne vrijednosti Ces-
to prate geometrijske ravnine. Ako prostor ne sa-
dr7i takve suprisutnosti, predmeti se podreduju ge-
ometrijskom toku i predano se upisuju u povrsi-
nu...

U djelo ulazi kucaj nereda koji raskrojava kompo-
ziciju i preokrede postojeéi red. Tijela se i pred-
meti medusobno mijedaju u nerazmrsiv uzao i tako
uspostavljaju nestalne i prijetede odnose koji leze
na nesigurnosti ili u nekoj trenutnoj évrstodi.

Ekspresionizam znakova i boja izmedu Saronea i
Scipionea preplede radnje te ih naposljetku dovo-
di do slike koja nije viSe u simetrifnu odnosu pre-
ma svojim realnim modelima, $§to dokazuje da je
taj govor iznad svakog naturalizma. Slikar nikad
ne slika svijet nego ga promatra da bi ga zabora-
vio. Tada prevladava ekspresivnd jezik sa svim svo-
jirm tragovima i lapsusima, sa svim svojim devi-
jantnim, a ipak i deklarativnim nabojima. Figu-
ra i pozadina stapaju se u nerazrieSiv odnos. Bo-
ja, razmazana preko crteza, klizi preko granica i
obrisa figure. Ruka se ofito odrice svake sli¢no-
sti i reprodukcije. A svakako, slika nikada nije
halucinantna, u najboljem je sludaju halucinira-
na. Ona oznacuje svoje unutarnje stanje, a isto-
dobno postaje prisna s vlastitim prividima.

Autori se ne boje susreta s prividenjem koje pre-
biva u jeziku, u pravom indijanskom rezervatu
njegovih dubina. Likovi ne zamjenjuju druge li-
kove jer su oni jedini podobni za prikazivanje.
Katkada hine da oponasaju znaéajke neke pozna-
te i prisne crte, nekog lica ili predmeta; a zapra-
vo se zaodijevaju krinkama izrazito lingvistickih
znadenja, ta i oni sami posjeduju vjestinu prilago-
divanja i moc¢ da se ne pozivaju ni na $to drugo
do na vlastiti put.

A i krajolici padaju strmo duZ dvodimenzionalne
povriine te hvataju ravnoteZu izvan vlastite stati-
ke, duZ dijagonala, gdje su nanizane kude, prirod-
ni elementi i Hudski likovi. Sve je zahvadeno u ni-
skom letu kao pogledom koji se rudi i priblizuje
stvarima; ili se strmoglavo od njih udaljuje. U
tim je krajolicima skriveno animisti¢ko znadenje,
Kleeova linearnost zacrtava suptilne, nitaste geo-

metrije. I upravo je Kleeova zamisao da je geo-
metrija sadriaj prirode, dematerijalizirana struk-
tura svijeta.

Ukratko, umjetnici su 'Slika’ osluhnuli sve sti-
love suvremene umjetnosti i prehodali put unat-
rag, put koji su ostvarili umjetnici drugih genera-
cija $to su bili uvijek za obnovu primitivnosti i
devijantnosti u umjetni¢kom oblikovanju te su ta-
ko naglasili nuzdu da se priblize temeljnim, iskon-
skim stanjima koja ¢ovjeku vracaju neko $ire zna-
nje i svijest.«

* * *

Pri tom, dakako, nije rije¢ o epigonstvu, o golom
oponasanju pojedinih spoznaja, to su odredeni
umjetni¢ki »pronalasci« oZivjeli i utkani u novu
atmosferu, u novu doZivljajnost, tako znacajnu za
umjetnost koja upravo nastaje. Obnovljena senzi-
tivnost gradi na snovima i masti, koji nipodto ni-
su izvjestaceni kao $to misle neki likovni kriticari,
a ponajmanje je to banaliziranje suvremenih psi-
hoanaliti¢kih tvrdnji. Transavangarda (slovenska
kao i hrvatska) odbija, naime, svaku povezanost
s teorijom, ideologijom i politickom realnoscu; ia-
ko, zapravo, moZe biti njezina zrcalna slika, to
jest pozitivna jezgra njezine izvrnutosti, perver-
zije. Dakako, bez refleksije, podrobme analize i
manifestacije »realnih &injenicac.

Slikarstvo Zeli ponovo postati samosvojno gibanje,
vitalna sila, vlastiti proces koji se napokon pret-
postavlja — konfrontira se realnoj svakodnevici
i njezinu pozitivizmu. Naposljetku, svaki je umjet-
nicki razvoj usidren u napredak i krizno stanje
drustva, iako slikarstvo ima svoju unutarnju ge-
netiku koja retrogradno utjefe na moguénosti i
uvjete nase egzistencije. Njegova je velika pred-
nost stoga da je sposobno i u najtamnijim vreme-
nima graditi vlastitim snagama i ponovo i pono-
vo vradati se vlastitim specifi¢nostima. Da je, da-
kle, transavangardno: da »probija« vanjske ograde
-— jednostavnije reCeno — unutradnjim razvojem.

* * *

Umjetnost je posljednjth dvadesetak, dvadeset pet
godina doZivljavala razlidite faze. Sezdesetih go-
dina bila je dru$tvena, politicka; sedamdesetih, bi-
le su znadajne individualne slikarske mitologije.
Usporedo s tim rasla je objektivisti¢ka, idealna i
ideoloska te sve formalnija i oportuna stvaralaé-
ka praksa. U konceptualnoj i analiti¢koj umjetno-
sti imao je znafenje minimalni zahvat autora i nje-
govo teoretsko opredjeljenje, $to je iz godine u
godinu postajalo isprazaije, banalnije; da, mogli
bismo reéi éak i rezimsko, mogli bismo slobodno
govoriti o novom »socrealistickome« razdoblju,



ko marusic

Ziv

37

-




Si¢

ko maru

Ziv

38

Salamun

Z

andra




39

Umjetnik je danas odijeljen od skupine, od grup-
nog nastupa; istodobno je iskljuden iz drustva.
On vise nije u frontalnom, neposrednom dodiru
sa svijetom. Zato se bori s okolnostima na nivou
forme (stilisticki obrat), s njezinom transforma-
cijomn i sa »sjedanjeme na proslost. Novo slikar-
stvo (kao u manirizmu, kaZe Bonito Oliva u knjizi
o talijanskoj transavangardi, u djelu »Il sogno del
arte« i u mnogim drugim tekstovima) konstatira
krizu, te individualno iskustvo suprotstavlja ob-
jektivnosti, sistemu; zato i postaje fragmentarno,
pluralisticko, snesigurno«. »Nova slika« tako je
u nckom smislu »neomaniristicka« jer se vraca
unutarnjoj ekonomiji. — Podto je izgubljeno sre-
dite, pa se razotkrivaju nekada¥nji stereotipi te
mreze uzorka laZne avangarde (konceptualno, ana-
liticko traZenje, procesualno stvaralaitvo, video i
mail-art), avangarde koja do beskraja, do slabo-
umnosti i cinizma reda svoje nemoci, umjetnost
vide nije linearno stanje, kontinuitet, nego su mo-
guéi skokovi, sloboda u izboru, u oponadanju, u
stilu. Ona nije mirno, uredeno rastenje, ve¢ mice-
lij s nebrojenim prikljuécima; tu djeluju »stro-
jevi zelja« (Deleusove »machines desidénrantes«),
koji ruse totalitarnest svake stvaralacke prakse,
zarobljenost u kéd, u stablo hijerarhije. — Tu mo-
femo opet rije¢ima Bonita Olive izraziti vlastitu
biologiju umjetnosti, koja na opasnost politizirane
socijale odgovara nacelom genetickog izbora: um-
jetnost je u tom izboru mjesto simbola te je iz-
van svake organizacije, nacrta; ona je tako mobil-
na 1 sposobna za brze obrate.

Slikarska je transavangarda svojevrsno nomadstvo
(u deleusovskom znaenju), putovanje koje vodi
bilo ruke umjetnika na tragu vlastite maste 1 sli-
karstva samog; uZivanje u igri i u izboru, u stram-
puticama, mijenama i obratima. Umjetnik danas
proizvodi, tj. postavlja, pokazuje i ujedno brise
prostor svoga djelovanja. Teritorijalizira ¢uvstvo
i dogadaj, a u istom ih &asu ved ukida i raselju-
je, deteritorijalizira. Tako postoje zapravo spro-
tuproizvodnja« politici 1 ustoli¢enoj »kulturnoj in-
dustrijic.

Obnavljanje igre i uzitka ukazuje opet na roman-
tiéni efekt. Stoga treba odmah utvrditi da »nova
slika« nikako nije utopisti¢ka i iluzivna: da ne sli-
jedi neku novu mogudénost za promjenu svijeta, ve-
liku alternativu, svijetlu buducnest, vieru u ideju.
Dogadaj koji nam nudi to slikarstvo, u heidegger-
skom smislu, kac Er-eignis, nije eshatoloski, ot-
kupljujuéi, nego se oc¢ituje u bezbroj rubnih, peri-
fernih, minornih, ali uvijek, uvijek individualnih i
osobnih uboda i proboja koje dopusta unutarnje
putovanje ovog ili onog slikara; protivno vanjskom
nomadstvu, tako znalajnom za Sezdesete godine.

Suvremeno je slikarstvo, dakle, pomaknuto iz sre-
dista i »porazmjeiteno«. Jer, usprkos tome ito su
stilovi i pristupi mnogostruki, svaka je slika, svako
djelo integralno, istodobno i jednokratno. Umjet-
nost nije vife transparentna, nego postoji tek u
sebi i iz sebe; u sebe uhvadena, utjelovljena u vla-
stitom tkanju.

Danas zato mozemo doZivjeti jedinstvenu atmo-
sferu ne samo u razli¢itim gradovima, od slikara
do slikara, i ne samo u razli¢itim slikama, ved 1
u samom jednom djelu. T u tom ne-stilu i stilisti¢-
koj pulziji (koja napokon omoguduje identitet au-
toru) mozemo slijeditt usporednice, prijelaze, iko-.
nografske mikroveze u koloritu, u senzitivnosti i
u detalju forme, $to mozZe biti apstraktna ili figu-
rativna: ovisno o strukturiranosti dru$tva. Socijal-
na i kulturna zgrada, na primjer, u Sjedinjenim
Americkim DrZavama svakako je opcenitija i na-
¢elna; stoga je takav i umjetni¢ki »naboj«. Jer
su temelji vlasti pojedincu otudeni, pa i1 zbog
optimizma, zbog vjere u americki pragmaticki mo-
del. Evropa je u umjetnosti mnogo konkretnija; i
depresivna, krizna. Socijalni i politicki korijeni re-
presije ofitiji su, vidljiviji, predmetniji. Stoga su
komika i ironija, gnjev i grotesknost osobine ev-
ropskog slikarstva. Tu, dakle, treba potraziti i uz-
roke slikama Erida i Slaka. A ostali, kao na prim-
jer Stella i Zakanich, Kulmer, Ripps, Mc Connel
i mnogi drugi uz Bredu Beban, Marinu Ercegovié,
Nellu Barisi¢ i djelomice Anju Sevéik, vise su de-
korativni i transparentni, iluzivni, u smislu deco-
-arta. T kad americki, a isto tako i njemacki i hr-
vatski slikari, oblikuju figuru, to je vedinom mini-
mizirano skradivanje, slika u slici, §to nije u vezi
s drudtvenim kontekstom.

o -

Bilo bi ipak nepravedno tvrditi da je novo slikar-
stvo izraz straha pred praznim plainom, da je is-
punjavanje povriine. NajvaZnije je, napokon, spon-
tano, evokativno, ritualno putovanje, bez patosa,
bez cilja, ipak s podosta smionosti 1 medasa, pri
¢emu se nikada ne pubi cjelina. A to je mogude tek
u ponovnom dijalogu slikara sa slikarstvom. Ta-
ko onaj koji slika nije vise odluéni Ja (»nove sli-
ke« ne treba izjednacivati s »action paintings«), ved
slika ono neoscbno, nesvjesno: genetitko sjecanje
na slikarsku praksu. Iako to ne znadi da je slikar
indiferentan, impersonalan. Vazna je dinamika sli-
karstva kao slikarstva, 5to omoguduje emotivno,
gestualno djelo. Umjetnik slika u afektu (autoafek-
tu) koji je »prisvajanje« ili »izrastanje« slike 3to
nastaje, bez ostataka i distance, bez praznina. Sto-
ga moramo u povodu nove senzitivnosti 1 predmet-
nosti govoriti i o novoj subjektivnosti modernog
slikarstva.
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»Nova slika«, dakle, nije izmi$ljotina kriticara i
galerista, ta ona nastaje istodobno na raznim mje-
stima (u Kolnu i Rimu, u Baselu i Berlinu; u
Zagrebu i Kopru). Transavangarda je u prvom re-
du fenomen koji se izraZava u sabranosti slikar-
skih iskustava, u investiranju slikarskog osjecanja,
te kao osobna ekspresija, »lavoro dentro«, unu-
tarnji razvej. lako zato sluSamo prigovore da no-
vo slikarstvo ne donosi nista §to ne bismo pozna-
vali iz povijesti modernizma, da unosi u umjetnist-
vo diletantizam 1 glorificira svakojako neznanje,
prije svega je vazno da te slike gledamo na drugi
nacin, drugim oé¢ima. Da ne trazimo samo slicnost
s nekadadnjom avangardom i njezinim inventa-
rom. Jer, slikarsko se »ukritavanje« (umjetni¢ko
sjecanje) danas ostvaruje u djelu koje ujedinjuje
znanje i trenutacnost dozivljaja, tj. poucenost I
gradu. Slika je istodobno intelegibilna i poetska,
fizicka, konkretna i apstrakina.

Dakako, u prepoznavanju biviih avangarda, nji-
hovih pronalazaka i poruka nije rije¢ o mucnoj
refleksivnosti, o kriti¢nosti poput samoosvjes$civa-
nja u brechtovskom smislu. Rije¢ je o spajanju,
proZimanju, o nesvjesnom izjednacenju s elemen-
tarnom teZnjom vremenski daljih i udaljenih spo-
znaja. Tu djeluje unutarnji mehanizam koji prati
krajnje stvaralastvo i neokrnjeno uZivanje u tek-
sturi slike; istinsko sladostrasce. Zato je slika di-
namic¢na, astralna i fluidna; odluénost geste, sije-
vanje stvari i ekspresiviost boje. Otkrivanje stra-
sti koje su se Cinile davno pokopanima. 1li, kako
kaze Bernardo Bartolucci (u nekom intervjuu):
»Mislim da je vrlo vaZno vidjeti i pokazati da smo
imali proslost koja je bila ispunjena strastima,
borbama i zivotnom teinjom; posve razlidito od
Zivota kojim Zivimo danas. Ako smo imali pro-
slost ispunjenu strastima, imat ¢emo i buduénost.
... Taj je optimizam osnovni preduvjet da se po-
sto-poto ukljudimo u klasnu borbu. Mislim da je
bitno da ljudi, bar na trenutak, spoznaju kako je
neko¢ zivot bio druk¢iji i kako se mozZe ponovo
promijeniti. U tome je — po Gramsciju — pesimi-
zam intelekta i optimizam volje. .. Ali: ne moZemo
ponovo i ponovo slijediti nekomunikativne mode-
le 3ezdesetih godina koji su odgovarali svom vre-
menu, svojoj epohi. Treba i dalje i iznova zapodi-
njati dijalog.«

»Nova slika« ostvaruje se, dakle, na viSe razina:
u urmnozenosti spoznajnih i nepoznatih znakova,
u proizvodnji nesvjesnih uzmaha koji se uoccuju
usprkos kaosu i anarhizmu Zelje. (Pri tom nije ri-
je€ o oblikovanju nove istinitosti ni o negaciji sta-

re, ve¢ o mnogostrukosti ¢uvstava i dogadaja koji
su isto tako istiniti i apsolutni kao nckadasnja
»objektivnost«.) Zato izmice estetskim odrednica-
ma, teoriji; ili ith bar zavodi. Njezin je govor ne-
pregledan i heterogen, na granici fragmentarnosti,
na granici »shizoteksta«; neprekidna reverzija —
inverzija u odnosu autor : povijest, neprestano tra-
7enje, eksplozivnost, vitalizam.

Slikarstvo je sada opet prelijevanje slika, a ne re-
dukcija i omedenje. Svaka nas slika doslovee o-
mamljuje svojim nekontroliranim i nepredvidivim
jezikom. Jedan dogadaj slijedi drugi, ukrudeni su
i ujedno pulsiraju; od naseg pogleda i tijela oni
zahtijevaju pravu avanturu. Svuda vlada prozraé-
nost i omamljivost, §to nehotice tvori ljepotu sli-
ke. Ljepota izbija iz neprestanih instiktivnih »fle-
seva« boje; ljepota trenutka, gotovo nerealnog
hipa §to nema vremena, teZine.

I svi ti elementi forme, 1 sve te ptice 1 Zivotinje, s
druge su strane naturalne reference. T ta masta,
koja je jedina relevantna, nikad nije dubinska i
globalna, ve¢ predstavlja tek lanac laganih dodira

{i odnosa), gdje je mogude preoblikovanje, prije-

laz u simboli¢an govor, gdje vlada suzvucje dije-
lova i cjeline. Sada slikanje viSe ne znaci smjesta-
nje predmeta u platno, nego smireno, tj. nipodto
nasilno, rasporedivanje slikarskih znakova u ti8i-
ni. VaZzno je da su slike tihe, nijeme. Ondje gdje
su nastale nema Sumova ni glasova, ni vremena
ni povijesti A kao takve na neki su drugi naéin po-
sve prirodne, ¢ak umirujude.

Slikar sliku ¢isti i ogoljuje da se pokaZe unutarnja
gustoca geste, te konadna, apsclutna snaga njego-
vih videnja. On mas prisiljava da bez primisli sli-
jedimo kruZenje likova koje bi jednom moglo mo-
?da prekriti sve manje istinite slike nase svako-
dnevice. Zato sva ta djela treba gledati, promatra-
ti. Vazan je pogled, oko u akciji i stvaralacki dija-
log sa slikom. Neka aktivno oko gledaoca doslovce
uze svjetlo i sve boje da slika oZivi u svoj svojoj
imaginativnoj snazi.

Danainje je slikarstvo neposredna ekspresija, »odi-
tost«, dodirljivost«. Mjerilo slikarskog ¢ina posta-
lo je minijaturizirano slikarsko iskustvo (la picco-
la emozione dell’arte), §to dopusta sve osim spe-
kulacija u odnosima izmedu umjetnosti i svijeta.
Umjetnik je u svom djelu opet samosvojan, gotovo
manican; a ujedno manirist te svoje prisnosti, ma-
nije, Ponovo je na svome tlu (i ne trazi veze s dru-
$tvenim sistemomy), gdje se ne boji da zaluta, is-
klizne; gdje se nista ne gubi. Ponovo on cio ulazi
u sliku i ne podvaja se; nije vife razluéen na umjet-
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nika, na teoriju i na realizaciju projekta. Sad se
on ne $iri agresivno u $irinu, veé stvara u »tisuéu
ravinina« unutarnjeg rasta. [ u tome je krotkost
novog slikarstva.

Umjetnitko je djelovanie, dakle, ponovo u sredi-
stu; ili jo$ bolje: umjetnost je posljednji prostor
gdje je jo$ mogucde pravo stvaralatvo. Svi drugi
{mentalni, socijalni i erotski} prostori zabranjeni
su 1 ograniteni. Stoga je utjecaj konkretne repre-
sije ponegdje jos preadit i prekrut, brutalan, da
bi slikar mogao izmacdi njezinu refleksu. Otud iro-
niénost, grotesknost Slakovih »izreza«, te njemac-
kog slikarstva. Samo kod Salamuna i kod Talijana
moguca je jo§ gracioznost te blage i1 emocionalne
slike koju postavlja unutrasnja pri¢a — motiv $to
ga slikar posebno 1 ne tumadi, jer je zapravo opdi,
iako nastaje u zatiju slikarova atelijera. Potreban
je tek dodir oka, i slika oZivi. Beskrajno jasna,
prozraéna, luminozna (bez sjencanja, tame) oba:-
java to opskurno vrijeme u kojemu Zivimo.

No vratimo se izloZzbi »Podobe — Imagini«, gdje
je hrvatski izbor jo$ ukljuc¢ivao najsiru frontu no-
vog slikarstva (uz starije, Sedera i Kulmera, jo$ i
Bijelica i Sokida koji zastupaju posve drukéije sli-
karsko usmjerenje). Zvonko Makovi¢, naime, u
popratnom katalogu kaze da se nova slika samo
naoko suprotstavlja konceptualizmu 1 primarnom
slilkarstvu, ona »otkriva dugo godina predudivane
vrednote, koje se zovu uZitak, strast i radost sli-
kanja, ono $to je slikarstvo naslijedilo od Matis-
sea. Kao §to je primarno slikarstvo bile '¢isto’ i
krajnje denotativno, toliko 'meova slika’ podrazu-
mijeva razli¢ite konotacije«. Takvo stanovidte, da-
kako, posljedica je kriti¢areva negdasnjeg zanima-
nja za postkonceptualne i analiticke radove; o to-
me svjedoce i izuzelno znadajne izlozbe 3to ih je
pripremio u Galeriji Nova potkraj sedamdesetih
godina. Slazemo se da je »Nova slika« referentna
umjetnost koja nas vodi »k mnogim izvorima iz
proélosti; sredstva, pak, koja upotrebljava jesu
parafraza, plagijat, parodija i ki¢. Radi se o kraj-
njoj sofistikaciji, o svjesnom izvrtanju poimova i
rusenju estetskih normi. 'LoSe slikanje’, 'lo& ukus’,
trivijalnost, vulgarnost, banalnost, pretjerano es-
tetiziranje . . ., ukratko sve 3to je bilo do nedavna
zabranjeno sada buja s punom svijeséu o postupku
i funkcioniranju u sistemu umjetnostis.

Slovenski izbor, nasuprot tome, ved je na toj iz
lozbi izoétric kriterije, pa se danas — kad to pi-
§emo — ograni¢uje na Eri¢a i Slaka, Krasovce-
vu, Marugi¢a i Salamuna. »Otpaoc« je Tugo Susnik,
iako se tesko moZemo posve odredi njegovih ge-

stualnih i ekspresivnih djela. Ter, veé je 1 prije u
njegovim slikama postojala dekorativnost, i slikar
je stvarao brza, gestualna platna na kojima je i
te kako znacajna ekspresivnost kontrasta boje, div-
liina i autenti¢nost njegova zapisa, slikarova po-
teza. Bila bi potrebna, dakako, podrobna uspo-
redba s geometrijskim izrezima, nabitima bojom,
koje je autor 1980. pokazao u Pilonovej galeriji u
AjdovEdini 1 u ljubljanskom SKUC-u; tu je odit
utjecaj Matissea i Franka Stelle. A kad govorimo
o dekorativnosti, ne Zelimo niposto reéi da su
Susnikove slike formalisti¢ke; upravo obratno. Tu
mislimo ipak na metodolosku i motivsku dekora-
tivnost. I uprave americ¢ki apstraktisti (i oni naj-
strozi, Newman, Reinhardt), koji su utjecali na
Susnikove radove, pri rjelavanju sadasnjih pita-
nja slikarstva otverili su nove putove i nove mo-
guénosti u smjeru dekorativne umjetnosti. »Deco-
rative Art« posljedica je dinamic¢nosti 1 procesa,
gradnje i razvoja slikarske prakse iz nje same, ta-
ko da slika nema druge funkcije mego da svjedodi,
verificira i preoblicuje odredeni nadin slikarstva. I
to je ved neka filozofija, ¢ak i etika, kao sto u
jednom tekstu kaze C. Millet,

I Slakovi su radovi (kao Susnikeovi) »americkie,
iako je on 1w mikrolikovnim rjefenjima katkad
blizi — korelativan — Talijanima. Mogli bismo
napraviti pravu ekspertizu i produbljenu analizu
pojedinih identi¢nih, elementarnih forma. Dakako,
tek u drugom planu: kao samostalan i osamljen
znak u jezgri drugoga znakovnog sustava. Slak u-
nosi u slovensku sliku novu normu vrednovanja,
ukusa — normu kica; i tu i tamo vidljivi su utje-
caji »deco-arta«. »Ki¢-art« je uzdizanje (podizanje)
banalnih materijala i doZivljaja na razinu vrhuns-
koga estetskop uZitka, gdje nisu vise tako vaini
savrienost i trajnost umjetnickog proizvoda, ali su
zato izrazita fluidna stanja, divljaitvo boje, mla-
zovi svjetla, kromatski »udarcix.

Salamunovo slikarstvo agregacija je figure i nje-
zina »poopdenja«, smjesa likovnih i ekstralikovnin
pristupa. Njegov »skraceni« potez-gesta, razdijeljen
po povrsini dvostrukih i1 jednostrukih platna, ta-
ko znacajnih za slikarstvo novog doba, znadi za-
pravo samo dodir, vanjsko okrznucde hoie o tka-
nje platna, uporifnu tocku koja nije realna, a ni
iluzivna; pa ipak je na nju postavljena cjelokupna
zgrada i ideja djela. Naslikan dogadaj zato kao
da lebdi, visi, kuca u ekranu platna, gdie nam sli-
kar uvijek iznova dolarava svoje doZivljaje, privi-
de, zive sanje §to nisu ni daleko ni blizu; tj. kao
da ne mogu u zbilji utjecati na nas, na na$ nadin
Zivota. No one nisu tek jednostavna igra, samo od-
bljesak, zrcaljenje intimnih stanja.
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AVERTING bANGER

To medustanje, taj privid prostora, to lebdenje,
ima svakako dublje korijene, i odjek je drudtvene
nemodi umjetni¢kog djela. Jo§ nedavno se &inilo
da je mogué prijelaz umjetnosti — i poezije — u
sistem upravljanja i vlasti, pohod umjetnikov u
drustvo, s»estetski preobraZzaj«. Kakav neuspjeh,
deziluzija! Otud svjesni »primitivizame crteza, na-
ivnost dozivljaja, te minornost likovnog pisma u
»novoj slici«; gdje nema, ponavljamo, dileme iz-
medu apstrakinog i konkretnog. (A kad smo vec
pri toj famozno] dvojnosti slikarstva nafeg stolje-
¢a, mozemo ustanoviti da je kod Talijana, na pri-
mjer, figura ona koja se moZe apstraktno nadgra-
diti, dok je kod Salamuna, obratno, lik, konkretna

stvar, posljedica apstrakcije, apstraktne forime, ko-
ja je posljednjih godina fascinirala slikara.)

»Talijanski« su i Krafovéeva i Marusi¢, take je ri-
jec o bitno razli¢itim stilovima. CrteZi i platna Met-
ke Krasovec, posve drukciji nego $to smo ih do-
sad poznavali; nastaju u oazi krajnje intimnog za-
pisa, te ih moZemo usporediti s djelima Adele Lo-
tito, ma primjer: bez neposrednih utjecaja, uzora.
Vodecu ulogu suvremene jugoslavenske »nove slhi-
ke« imaju sigurno Marusiceve slike, gdje ponovo
istupa kolorit i pogled odozgo (kao u letu ptice),
znacajan za stav razvoja njegova slikarstva, 1 na
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kojima je najeksplicitnije odredena »znakovna
mreza« 3to kao osnovni vez — kao temeljna zna-
cajka — odreduje slike najrazliditijih slikara, od
Cucchija i Chije do ameri¢ke new image. MrezZa
sastavljena od tocaka i kriZica, crtica, ¢rékarija i
skradenih poteza ono je, dakle, $to drzi sliku da
ne isklizne i da se ne urusdi. Te &rékarije, ti izdanci
i kon¢iéi, ti zarezi, cik-caki, kruZidéi, Sarasti zapisi,
temelj su i pozadina $to zadrZava slikovnu povr-
§inu; jer ne postoji nikakva supstancija ili ideja
prostora, odnosno, prostor je slike razapet na
vanjsko tkanje slike, a istodobno u na§ pogled,
koji se susrece s autorovim unutarnjim pogledom.

Te su dakle €rckarije — koje linearno ili Sizofre-
no pune povréinu te se poput micelija razrastaju
svuda gdje bi promatra¢ miogao interpretirati na
svoj nadin ili bi dodavao nepotrebne misli — »me-
duprostor«, medij koji daje jasnu i evidentnu sliku
dok brise i onemoguduje svaku dvojnost, dvostru-
kost, metaforu i preimenovanje. Neki »$izotekste,
razigrana 1 kaoti¢na tekstura, nemirna &rékarija,
sizofrenitan potez koji postavlja ruka, unutarnja
umjetnikova ruka u dubini svoje maste I mnogih
vlastitih egzistencijalnih stanja. Nevidljiva ruka
koja zdruzuje i spaja, daje usprkos neizmjernoj
raspréenosti i disperziji slike opet mogude trenut-
no izmirenje, identitet; daje ponovo mogude usva-
janje i predanost gdje nema prikrivanja ni istine.
Te ¢rékarije, $izotekst 1 automatski potezi, ta pul-
zija upravo seizmografskih zapisa zapravo je »for-
ma stila« ili, ako hodete, ne-stila nove avangarde.
Jer, njezin se jezik od autora do autora razlikuje,
heterogen i ekspresivan, na granici fragmentarno-
sti i anarhije; u suprotnosti s totalitarnom &isto-
dom slikarskog Sistema koji $turo, iako naocko
lako i perfektno, obnavlja uvijek isti okorjeli red,
Takav jezik i takav stil zato izmi¢u oznakama, pa
su naoko nepregledni jer su izjednaceni s promje-
nama dogadaja, s mijenom dozivljaja.

Znakovna mreza ¢rékarija ¢ini da su naslikani
predmeti i figure medusobno proZeti, iako bez te-
Zine, bez korijena, bez fundamenta; poput leptira
u letu. Nalazimo se na granici lika i1 glasa gdje
nas slika usisa i izbaci, gdje nema ni unutra ni
vani, tek meduprostor koji lebdi, kromatsko Za-
renje zapisa i tragova; gdje otpada svaki ucbiéa-
jen razumski i znanstveni pristup.

Znakovna mreza sad je uistinu tocka spoja i raz-
lu¢ivanja. T oganj koji spaljuje materiju, ideju, da
bi ih zatim ponovo oZivio. Povezana sa svjetlom,
suncem; i s gestom, i s krvlju. I miSi¢ava, poput
bila; i puna — prazna, simboli¢ka i konkretna, I

maska koja to nije; matrica koja rada. Cas ukru-
¢ena, ¢as u zaletu hitrih uboda.

Ta mreza oslobada na$ pogled i glavu i ¢itavo bi-
¢e, te nas vraca erogenoj povriini slike koja je od-
vajkada mjesto meograniena uZitka i naslade.

Recimo jod na kraju tog uvodenja u nove slike
slovenskog slikarstva da se oblikuje ve¢ i novo ki-
parstvo koje zastupaju Jakov Brdar i Lujo Vodo-
pivec; gdje je znmacajan dijalog s umjetnickopovi-
jesnim razvojem, bizarnost i eroti¢nost sadrzaja,
sabitost formi, »besprostornost«. O¢it je kod Vo-
dopivea, dakako i dijalog s vlastitim spoznajama,
tj. ukljuéivanje elemenata koje donose posljednja
dva razdoblja (1977/78, 1979/80). — A Brdarovi su
radovi jo§ mnogo tjelesniji, ¢ulniji, gestualniji. Ri-
je¢ je, naime, o ruci — ruci autora — koja je ra-
sprostrta u tijelo; svako mjesto njezine povrdine,
njezina dodira, znaéi »budenje«, oZivljavanje u no-
vo bice. Tako iz svakoga tijela kipar materijalizi-
ra neko davno ali realno iskustvo; bezvremensko,
bez povijesti. Tjelesnost koja je ujedno i ziva i
mrtva; mumija koja hoda, neantropomorfna for-
ma; dekristijanizacija tijela (u Artaudovu smislu).

To vradanja unatrag, to »prisvajanje« maste, bes-
polno je, hermafroditsko; pred nama izrasta bide
bez organa, tijelo §to postoji »po sebi samome, a
nije nipo$to organizam. Brdarove skulpture zato
su neka vrsta zive anatomije, kostani kadaveri $to
Zive svoju smrt. Te su dakle mumije, ti ugrusci,
vraéanja tijela koje seze preko epohe, s onu stra-
nu historije; vradanje ponora, $ok, grimasa, naka-
za; zametak — sarkofag. Corpus hermeticum, oba-
mrla ¢ulnost. Zato imamo osjecaj da je pred nama
neki ostatak, neki fosil, iskopina: arheolo$ki na-
laz. Taj je osjedaj tofan, jer je zapravo rije¢ o
arheologiji. Kiparstvo postaje sada medij u koje-
mu Jakov Brdar (na svojstven i moZda radikalni-
ji nadin nego Vodopivec) iskopava i opredmeduje
svoja bida. Tajna 1 §ifra te snage zasad nam osta-
ju jo¥ skrivene.

Napisano u travnju 1982.

Prevela sa slovenskog
Vlasta Vince
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Postalo je vel nekako ucbidajeno da se zbivanja
u suvremenoj umjetnosti omeduju razdobljima de-
cenija, iako je posve razumnjivo da se te vremen-
ske podjele nipo$to ne moraju podudarati s pro-
mjenama u samoj umjetnickoj praksi. U tom je
obi¢aju, dakle, prije rije¢ o potrebi kritike da pro-
nade putove vlastita snalaZenja u slozenosti umjet-
nickih pojava nego o bilo kakvim zakonitostima
§to bi navodno vladale u podruéju samog odvija-
nja umjetnosti. Pa ipak, kad se govori o aktualnoj
situaciji, nije bez temelja tvrdnja da se upravo
negdje na prelasku iz 70-ih u 80-te godine dogadaju
u umjetnosti stanoviti procesi promjena, $to na-
mece potrebu retrospektivnog sagledavanja pret-
hodnog perioda i ujedno utvrdivanja onih orijen-
tacija koje bi mogle biti karakteristiéme za podetak
tekuceg decenija. Raspravama koje se o toj te-
matici trenutno vode poku$ajmo ovdje dati pri-
log upucivanjem na neke podatke $to se odnose
na zbivanja u talijanskim umjetni¢kim prilikama,
buduci da su se upravo u toj sredini odigrali pro-
cesi koji se mogu smatrati vrlo indikativnima za
cjelokupnu klimu promjene umjetnic¢kih orijenta-
cija u kasnim 70-im i na pocetku 80-ih godina. Od-
mah kadimo i to da se ovdje ne pretendira na
krajnju potpunost tih podataka, a i zbog prvenst-
veno informativne namjene teksta pregled cijele
situacije namjerno d¢e biti saZet u okvire jednog
novinskog &lanka.

Izloibe, éasopisi, galerije

Procesi koji se smatraju posebno karakteristi¢ni-
ma za umjetnost 70-ih godina — nazovimo ih ov-
dje uvjetno procesima »dematerijalizacije umjet-
nickog objekta« — zapoceli su u talijanskoj sre-
dini jo$ potkraj 60-ih godina s pojavom Arte po-
vera, bez sumnje znac¢ajnim poglavljem cjelokupne
evropske umjetnosti posljednjih petnaestak godi-
na. Na samom pocetku 70-ih godina, kao 3to po-
kazuje izlozba Gennaio 70 u Bologni, Arfe povera
je veé potpuno afirmirana, a njezini protagonisti
Merz, Kounellis, Anselmo, Boetti, Zorio i dr. na-
stavit e cijelo desetljede s razradom vlastitih in-
dividualnih orijentacija. Oko sredine 70-ih godina
(toénije u toku 1973—1975) dolazi u Italiji do snaz-
nog nastupa novog slikarstva (Nuova pittura, Pit-
tura-pittura i sl.), s izlozbama kao $to su Fare pit-
tura u Bassano del Grappa, Riflessione sulla pit-
tura u Acirealeu, obje odrZane 1973, i dr., a cijeli
taj tok ¢ini se ve¢ praktiéno zakljuenim na iz-
lozbama Empirica u Veroni 1975, 1 Cronaca u Mo-
deni 1976. Istodobno se niZu brojne izloZbe foto-
grafije kao umjetni¢kog medija (na primjer Foto-
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-ideja u Parmi 1976, Fotografia come analisi u To-
rinu 1977), kao i izlozbe Narrative Arfa, dolazi za-
tim do organiziranja mnogih performansa (od ko-
jih valja pomenuti festival u Bologni 1977), a us-
poredo s tim teku i izloZbe u kojima je akcent
stavljen na pitanja reafirmacije manuelnosti rada
i upotrebe konstantnih umjetni¢kih materijala
(Charte-papers: manualita e taurologia u Milanu
1977, Factura u Acirealeu 1978. i dr.). T dok se jos
uvijek intenzivno razvija umjetnicka praksa za-
snovana na primjeni novih postupaka ili na kon-
ceptualistickom nasljedu tautologije, javljaju se

u 1977. nagovjestaji preorijentacije druk¢ijem for-
miranju i ¢itanju rada: izlozbe Dopo e forse me-
tafora u Veroni (u organizaciji Adriana Altamire)
i Il verosimile critico u Acirealeu (u organizaciji
Ttala Musse), iako sadrie vrlo heterogeni materijal,
predlaZu prijenos akcenta na unutarnju, metafo-
ricku dimenziju umjetni¢kog jezika. Upravo je
Italo Mussa bio, &ini se, prvi kriti¢ar koji je — u
katalogu izlobe In/visibile u Milanu u oZujku
1978 — u povodu rada autora kao $to su Bartoli-
ni, Camorani, Del Re i dr. govorio o »postmoder-
nome« razdoblju u tekudoj umjetnosti, zapodinju-
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¢i raspravu o promjeni karaktera te umjetnosti
u odnosu na dominantnu »avangardnu« duhovnu
klimu 70-ih godina. Na izlozbi La alternative del
nuovo u Rimu u svibnju 1979, na kojoj su kritica-
ri birali mlade umjetnike, Achille Bonito Oliva
predlaZe Enza Cucchija, G. M. Accame Omara Gal-
lianija, a oni ¢ée obojica — naravno s razli¢itih po-
zicija — predstavljati nosioce tog obrata k slikarst-
vu nove predodibe. Posljednjih mjeseci 1979. dva
pola tog slikarstva ved se pocinju jasnije razazna-
vrati: na izlozbi Opere fatte an arte u Acirealeu
u toku studenog i prosinca Bonito Oliva okuplja

FRCORRRARRY i ralh SR el ]
Ca ETRETT R g “-‘*\3‘,1

autore koji ¢e ¢initi sastav Transavangarde (Chia,
Clemente, Cucchi, De Maria, Paladino), iako se taj
termin u ovom trenutku jo& ne spominje, dok u
prosincu 1979. i sije¢nju 1980. Demetrio Paparoni
organizira u Siracusi izlozbu L'Annunciazione di
Antonello na kojoj sudjeluju Altamira, Camorani,
Galliani, Mariani, Parisot, Trotta i Zappettini, od-
reda autori koji se bave analizom i preradom pred-
lozaka umjetnosti klasidne prodlosti. U 1980, niZu
se izloZbe u kojima se nova umjetnicka klima sa-
svim profilira: u Bologni R. Barilli — pozivajudi
se na desetogodisnjicu odrZavanja izlozbe Gen-
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naio 70 prireduje izloZbu pod nazivom Dieci anni
dopo — I nuovi nuovi, zatim Marisa Vescovo u
Alessandriji organizira izloZbi Fiat Lux, Bonito Ol
va u Ravenni izlozbu Italiana: nuova inmmagine,
Flavio Caroli na Trijenalu u Milanu prireduje in-
ternacionalnu panoramu Nuova Immagine — New
Image, naravno uz sudjelovanje vedeg broja tali-
janskih autora, a isti kriti¢ar organizira jo dvije iz-
lozbe sliéne tematike, I nuovo contesto u Milanu i
Bologni, te Magico Primario u Ferrari, na venecijan-
skom Bijenalu Bonito Oliva (zajedno s H. Szee-
manom) autor je izlozbe Aperto 80 na kojoj su od
talijanskih umjetnika zastupljeni preteino pred-
stavnici Transavangarde, zatim nekolicina talijan-

skih umjetnika nastupa na X[ bijenalu miadih u
Parizu, a u isto vrijeme kad i Bijenale mladih ot-
vara se i izlozba A propos de l'Eclectisme contem-
porain koju organiziraju Marcelyn Pleynet i De-
metrio Paparoni. Potlkraj 1980. Ttalo Mussa osiav-
ljuje publikaciju L'inattualita dell’arte, a Bonito
Oliva knjigu La Transavanguardia Italiana i orga-
nizira izlozbu Gewnius Loci u Acirealeu. U istoj go-
dini dole je i do velike ekspanzije talijanskih u-
mjetnika u evropske galerije (i na evropsko trzis
te): slijede izlobe predstavnika Transavangarde
u Bazelu, Amsterdamu, Essenu, Beonu i dr., da vi-
Se ne spominjemc mnogobrojne individualne i
grupne nastupe u samoj Italiji. Napokon, na veli-
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koj izlozbi Linee della ricerda artistica in Italia
1960—-1980. u Rimu na pocetku 1981. niz pred-
stavnika tih pojava doZivljava i svoju prvu »histo-
rijsku« verifikaciju u rasponima jezi¢kih promje-
na u talijanskoj umjetnosti za posljednjih dvade-
set godina.

Jasno je da u tako razgranatom umjetnickom si-
stemu kakav je talijanski tu produkciju ne samo
prati nego umnogome uvjetuje i podstite opseZna
izdavaéka i galerijska mreZa. Casopisi koji donose
najvide materijala o tim zbivanjima i koji, stovi-

$e, znacajno utjeéu na cjelokupnu umjetni¢ku kli-
mu prelaska u 80-te godine jesu G 7 Studio iz Bo-
logne, Segno iz Pescare i u posljednje vrijeme po-
znati i u 70-im godinama vrlo vazni Flash Art. Do-
lazak jedne umjetnosti koja u odnosu na prethod-
nu nosi znatno izmijenjeni senzibilitet i ideologi-
ju morao je izbaciti na povriinu i novi kadar kri-
ticara. Od onih koji su pratili umjetnost 70-ih go-
dina smisao za nova zbivanja pokazao je najvise
Bonito Oliva utjecudi, §tovide, na njihovu fiziono-
miju iznalaskom pojma Transavangarde; tim se
zbivanjima prilagodivao Barilli, dok su se Celant,
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Menna, Calvesi i Trini drZali na distanci, podria-
vajuéi ponekog pojedinca, ali niposte cijelu poja-
vu. Razumljivo je da su karakter tih zbivanja naj-
bolje mogli osjetiti mladi kriticari medu kojima
su primjetni Italo Mussa, Silvana Sinisi, Massimo
Carboni, Demetric Paparoni, Roberto Pasini, Ida
Panicelli, Laura Cherubini, Loredana Parmesani i
dr. Ne treba kriti da je ta umjetnost, zasnovana
prvenstveno na mediju slikarstva, znatno pridoni-
jela konsolidaciji trZidnog mehanizma, kao Sto je
i taj mehanizam otvoreno podrzavao cijelu tu pro-
dukciju. Osim galerija koje su iz &isto komercijal-
nih razloga pratile novu klimu javile su se i one
za Cije je djelovanje vezan prodor te klime, a to
su Ugo Feranti, Giuliana De Crescenzo, Mario Dia-
cono iz Rima, Giorgio Persano iz Torina, Artra
Studio i Studio Cannaviello iz Milana, Ginevra Gri-
golo i Fabibasaglia iz Bologne, da se spomenu sa-
mo one najaktivnije u posljednjih nekoliko godi-
na.

Prekid ili kontinuitet: i jedno i drugo

Sigurno je da zbog velikog broja umjetnika koji
su sudjelovali na spomenutim izlozbama nece ov-
dje biti mogude opsirnije govoriti o pojedincima,
nego valja pokusati ukazati samo na neke general-
ne orijentacije cijelog toga zbivanja. Cak ni to ni-
je sasvim jednostavno bududi da su razli¢iti kri-
ticari kao autori izloZbi davali tim pojavama ce-
sto i vrlo razli¢ite interpretacije. U odredenju fi-
zionomije umjetnosti kraja 70-ih i1 pocetka 80-ih
godina treba stoga podi od opdih karakteristika: s
gledista medija preteZno je rije¢ o slikarstvu i cr-
tezu, a s gledista tipa tog slikarstva i crteza u pi-
tanju je umjetnost zasnovana na postojanju pre-
dodzbe (immagine). Veé po tim osobinama umjet-
nost posljednjih godina bitno se razlikuje od umjet-
nosti prethodnog decenija kad su prevladavali iz-
vanslikarski postupci, uz vrlo raSirenu primjenu
novih tehnickih sredstava, a kad je rije¢ o disci-
plini slikarstva, uodava se prijelaz od analitickih
k predstavljadkim, ¢esto i metaforickim formula-
cijama. To je, naravno, dalo povoda da se govori
o obnovi manuelnosti, o povratku slikarstvu i u
vezi s tim o povratku figuraciji, uz $to se veZzu za-
kljuéoi o protuavangardnoj reakciji te umjetno-
sti u odnosu na avangardni karakter umjetnosti
70-ih godina. Mislim — posebno kad je rijeé o ta-
lijanskoj situaciji — da se ne treba zadovoljavati
pojednostavnjenom formulom sprogresa« i »reak-
cije«: suvremena umjetnost i inace Zivi u krajnjoj
sloZenosti procesa niza medusobno isprepletenih
zbivanja, vrijednosni sudovi o umjetnickim poja-

vama ne smiju se poistovjecivati s ideoolskim su-
dovima, a u skladu s tim valja izbjegavati ocjene
koje stoje mimo verifikacije samoga umjetnickog
djela i razumijevanja kulturnohistorijskih ckolno-
sti u kojima je to djelo nastalo. Samo ukratko
treba reéi ovo: umjetnost pocetka 80-ih godina ni-
je »povratak« (bududi da u umjetnosti fakticki po-
vratka nema), ponajmanje je ona »povratak figu-
raciji« (termini figuracija — apstrakcija pripada-
ju, zapravo, kritickom arsenalu 50-ith godina i ne
daju nikakvu ozbiljniju teorijsku podlogu za tuma-
¢enje umjetnickih pojava od pop-arta nadalje),
iako se, istina, ne moZe poreci da su ideali i cilje-
vi danadnjih mladih umjetnika zaista bitno druk-
¢iji od onih koji su zaokupljali prethodnu genera-
ciju.

U ¢emu se, kad je rije o talijanskoj situaciji po-
Cetka 8C-ih godina, otkrivaju simptomi prekida, a
u ¢emu simptomi kontinuiteta s periodom 70-ith
godina? Prekid je ocito sadrZzan u samoj naravi
jezika: u umjetnosti 70-ih godina — dakako uz
mnoge pojedinacne iznimke — prevladava duh ana-
liti¢nosti i objektivne moguénosti verifikacije ling-
visti¢kih termina, bilo da je posrijedi klasi¢ni me-
dij kakav je slikarstvo ili novi medij kakav je fo-
tografija. Uz komponentu analiti¢nosti logi¢no ide
it redukcija sredstava i generalno cdredenje umjet-
nosti kao samooznacujuce, dakle u sebi zatvorene
autonomne prakse. Od te pozicije dalje se ide k
pozivanju na pojam »novoge, sa svim konotacija-
ma koje taj pojam ima u kulturnom i ideolo$kom
smislu. Umjetnost podetka 80-ih godina ne nastav-
lja se na putanju redukcije formalnih elemenata,
a time odstupa od onog evolucionistickog nadela
§to ga je mogude pratiti gotovo od Cézannea i
Seurata do konceptnalne umjetnosti; ona ofito
ne potpada pod djelokrug »analiticke linije mo-
derne umjetnosti«, kako ju je odredio i objasnio
Menna u svojoj poznatoj istoimenoj knjizi. No
unatod primjeni predstave i prizora, umjetnost po-
cetka 80-ih godina ne stoji u znaku skretanja iz-
van specifiénog i autonomnog polja umjetnickog
jezika: to je Bonito Oliva isticao u svojim teks-
tovima o Transavangardi, i nije slué¢ajno $to se je-
dna od prvih izloZbi te umjetnosti nazivala Opera
fatte ad arte, 3to otprilike znadi Djela sadinjena
od umjetnosti. Umjesto analize konstitutivnih ele-
menata umjetni¢kog jezika imamo ovdje otvara-
nje k imaginarnom, no time se ipak u prostor u-
mjetnosti ne unose svjetovni i predmetni sadrzaji
— desto vezani uz ideologiju i politiku — kao $to
je bio slu¢aj s tzv. novom figuracijom 60-ih godi-
na. Umjetnost podetka 80-ih godina — posebno
kad je rije¢ o onoj struji koja se slufi »citatima«
i »preradivanjima« djela proslosti (Arte e storia
dell’arte — Citazioni e Riseriture, o Eemu je pisao
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M. Carboni) — ne izlazi iz autonomnog i »umjet-
nog« podruéja umjetnosti i time se pokazuje na-
¢elno, iake naravno ne i formalno, srodnom onoj
strogoj konceptualisti¢koj struji u kojoj se takoder
niposto nije napuitalo specifi¢no disciplinarno od-
redenje »umjetnosti kao semiotike umjetnosti«
(C. Millet).

Razlike medu tim pozicijama sastoje se ipak u
ovim bitnim simptomima: Konceptualna umjet-
nost dovela je analizu umjetni¢kog jezika na kraj
jedne putanje u kojoj je vizuelno moralo prijeci
u pojmovno i tekstualno, a treba priznati da se
taj ishod pokazac kao jedna od najradikalnijih
inovacija u cijeloj povijesti moderne umjetnosti;
umjetnost pocetka 80-ih godina kretala se suprot-
nim putem od pojmovnog k vizuelnom i time je
naigla na prividno ve¢ poznate forme koje je, me-
dutim, bilo moguée ispuniti drukéijim i stoga se

moZe reéi 1 novim konotacijama. Taj je proces
dao povoda da se danas govori o »neaktualnosti
umjetnosti« {Mussa), o »ponavljanju s razlikama«
i o »ve¢ videnom ali na drugi nain« (Barilli) ili
opet o »zadovoljstvu jedne namjerne staromodno-
sti« (Bonito Oliva), pri ¢emu se jasno vidi da nije
rije¢ o jednostavnom »povratku« nego o izmijenje-
nom shvacdanju onoga $to se obi¢no u umjetnosti
naziva »novime. Zaista, situacija pocetka 80-ih go-
dina ozbiljno pobuduje na razmisljanje o tome
dokle je u umjetnosti moguce i¢i pravecem »uvi-
jek novoge, §to je u biti to novo i postoji li mo-
guénost da se u danim okolnostima iskustvo mi-
nulog pokusa iznova razmotriti i u konkretnoj u-
mjetnickoj praksi formulirati kao ne viSe stilisti¢-
ki novo ali ujedno i kao novo sa stajalista druk-
¢ijih shvaénja necega §to je kao globalni pojam
o umjetnosti postojalo veé u slojevima njezine po-
vijesti.
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Alternative u umjetnickoj praksi: »ponavljanje s
razlikama«, Transavangarda, Nova predodiba,
Novi kontekst i ostalo

Valja ukazati na to da su se prvi simptomi tog
zaokreta k refleksijama o umjetnosti proslosti ja-
vili u talijanskim prilikama upravo u krugu pred-
stavnika Arte povere: nedugo nakon radova u koji-
ma prevladava tautelo$ki tretman siromanih ma-
terijala dolazi kod Pistoletta, Kounellisa, Fabra i
dr. do zamisli koje se temelje na baratanju »ljustu-
ramac historijskih formi, a jedan od umjetnika to-
ga kruga — Giulio Paolini — <¢ijelo de svoje djelo,
zapravo, zasnovati na tezi 8to je Calvesi naziva »ar-
te ciritica«, razumijevajuéi pod tim »brisanje svake
pregrade izmedu kriticke aktivnosti i umjetnic¢ko-
-kreativne aktivnosti«<, Istim putem umjetnosti kao
kritike umjetnosti i¢i ¢e neéto kasnije Vettor Pisa-
ni i Claudio Parmiggiani koje Calvesi, naravno uz
Paolinija, smatra protagonistima te postavangard-
ne orijentacije. S druge strane, izvore linije »ponav-
ljanja s razlikama« Barilli vidi u djelu Salva i On-
tanija, dvojice autora koji su u svojim pocecima
bili vezani za klimu »ponasanja« u duhu umjetno-
sti 70-ih godina, a ako se tom krugu umjetnika pri-
klju¢i i C. M. Mariani, koji je, iako izraziti »kla-
sicist«, Cesto izlagao s nekadadnjim poveristima
kod Speronea i Paula Maenza, modi de se zakljuditi
da taj oklon prema formama umjetnosti proglo-
sti niposto nije motiviran idecloskim razlozima
konfrontacije s iskustvima avangarde 70-ih godi-
na nego se, naprotiv, ¢éini da zajedno s njom ¢&ini
jednu od komplementarnih problemskih linija u
sloZenoj umijetni¢koj situaciji kraja prethodnog i
pocetka ovog decenija. Barilli, koji je inade sklon
da svoja razmatranja vodi putem usporedivanja
antitetickih parova, govori o fenomenima eksplo-
zivnih i implozivnih gibanja u tekudoj umjetno-
sti, pri ¢emu prvi od termina tog binoma oznacuje
$irenje perimetra umjetnickih iskustava, a drugi
koncentraciju na unutrasnje prostore tog iskust-
va, §to nije u medusobnoj kontradikciji nego, na-
protiv, ¢ini komponente one problematike u ko-
joj pitanje o naravi umjetnickog jezika postaje
primarnim sadrfajem sime umjetnosti.

Na liniji reelaboracije stilema umjetnosti proslo-
sti krede se rad jo$ nekolicine autora kao ito su
Omar Galliani, Trotta, Parisot, Zappettini i dr., u
povodu kojih bi se mogla povesti rasprava o »u-
mjetnosti kao historiji umjetnosti«, odnosno »u-
mjetniku kao historiéaru umjetnosti«. Pa ipak, pi-
tanje koje je Mussa postavio pred slikama C. M.
Marianija (»U kojoj se epohi zalsta nalazimo?«)
ne moZe se primijeniti na spomenute umjetnike:
u nacinu postavke koja ima karakter instalacija u

prostoru, a takoder u povremenoj upotrebi medi-
ja fotografije, uoc¢ljivo je njihovo asimiliranje po-
jedinih stehnickih« iskustava umjetnosti 70-ih go-
dina, a s umjetnodéu tog decenija oni dijele jo$ i
osobine analitiénosti i refleksivnosti postupka, s
tim $to tu analizu s razine jezika prenose na razi-
nu kodificiranih ili modificiranih predlozaka umjet-
nosti proslosti. Sasvim po strani od tog oslonca
na »citate« i sprepisivanja« ve¢ poznatih formi,
iako ne i u suprotnosti s tezom o neaktualnosti
umjetnosti zajedni¢koj klimi pocetka 80-ih godi-
na, stoji linija Transavangarde za koju se otvore-
no zalaZe Bonito Oliva, Tip nove predodibe (Nuo-
va immagine) umjetnika kao $to su Chia, Clemen-
te, Cucchi, De Maria | Paladino tip je jedne bitno
imaginativne predodZbe metaforickog tli metoni-
mijskog karaktera, predodibe ostvarene u materi-
ii boje i postupku crtanja kao elementarnim sred-
stvima tehnike slikarstva, $to zna&i da ovdje do-
lazi do revalorizacije manuelnosti rada kao nadi-
na primjene te tehnike. Nadéelo Transavangarde
svjesno zaobilazi zahtjev za homogenodéu jezickih
¢inilaca: umjetnik nalazi zadovoljstvo u neusugla-
genim vezama znakova i figura, ne suzdriava se
spojeva disparatnih fragmenata, koristi se poslje
dicama slucajnih odluka, a sve to govori da u-
mjetnost jos jednom u svojoj novijoj povijesti u-
kazuje povjerenje apsolutno subjektivnim izbori-
ma, dakle izborima kojima kao prepreka ne stoji
nijedna ideoloska prekoncepcija. Djelo Transavan-
garde Bonito Oliva definira kao »nomadsku mapuc
u kojoj je umjetniku dopusteno da ukrstava razli-
Cite morfeme i da ne vodi racuna o stilskoj dosljed-
nosti, a upravo tim odustajanjem od zakonitosti
lingvisti¢kog evolucionizma, koji vodi krajnje re-
duktivnoj formi i €ak djelu izvan materijalnosti
forme, dolazi ovdje do narusavanja ofekivanog iz-
gleda »novoge« i do afirmiranja pojma »neaktual-
nog«. No time ne samo da nije bio zako&en tok
neizbjeznih umjetni¢kih promjena, nego je napro-
tiv taj tok ubrzan u jednom, istina, nepredvide-
nom ali zato i ne manje izazovnom smjeru.

Zahvatu Bonita Olive moze se zamjeriti $to je po-
jam Transavngarde kao ideologije umjetnosti po-
¢etka 80-ih godina vezao uz djelo svega petorice
autora i time praktitno inzistirao na podjeli iz
medu protagonista i sljedbenika, $to ne odgova-
ra realnosti tekude talijanske umjetnicke situaci-
je. Caroli je, nasuprot tome, odlu¢no odbijao taj
kult protagonizma i cijelo je to zbivanje promat-
rac ne kao novu umjetnicku tendenciju nego kao
kulturno-antropologki kompleks koji se razvija
po horizontali mnogobrojnih doprinosa manje-vi-
se ravnopravnth sudionika. Istina je da ocdgova-
rajuéi uvid u umjetnost pocetka 80-ih godina u
Italiji mora obuhvatiti ne mali broj autora, 3to
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otezava kriti¢arsko klasificiranje tih prilika, ali za-
uzvrat vodi rafuna o stvarnoj slozenosti konkret-
nih zbivanja. Uz mlade umjetnike, uglavnom ro-
dene oko i poslije 1950, koje je Caroli pozivao na
tzlozbe Il nuovo contesto, Nuova invmagine i Il
Magico Primarie (L. Bartolini, M. Joni, A. Fag-
giano, A. Spoldi, L. Giandonato, N. Longobardi,

P. Manai, E. Tatafiore, V. Cassano, R. Caspani i
dr), valja spomenuti i one koji se tako tijesno
ne vezu uz pojam nove predodzbe ali se ipak ne
mogu zaobi¢i kad se govori o umjetni¢kim zbiva-
njima ovog trenutka (M. Bagnoli, M. Camorani,
G. Notargiacomo, T. Durante, L. Romualdi, B. Ce-
ccobelli, E. Esposito i dr.).
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One umjetni¢ke pojave pocetka 80-ih godina koje
nose predznak postavangarde ocitovale su se u
vedini zemalja zapadne kulturne sfere (s poseb-
nom ekspanzivnoséu u Sjedinjenim Amenickim
Dr7avama), a uz to su nasle svoje koresponden-
cije 1 s drugim disciplinama, kao §to su arhitek-
tura (tzv. postmoderna), teatar, film i literatura.
Ipak, upravo u povodu tih zbivanja potelo se go-
voriti o kraju mita internacionalizma u suvreme-
noj umjetnosti i o revalorizacijama kulturnih tra-
dicija sredina u kojima se pojedine komponente
cijelog toga kompleksa javljaju. Kad je rije¢ o
talijanskim prilikama, kritici nije promakla jed-
na moguda usporedba s onim historijskim shaca-
jem obrata koji se odigrao oko 1915. u relaciji iz-
medu futurizma i metafizike. Barilli je ¢ak dao
i nekoliko konkretnih uputa u simptome tih pa-
ralela: kao §to su se — smatra taj kriticar — ne-
koé¢ Carra i Severini udaljavali od avangardne po-
zicije futurizma, tako su se nedavno Paolini, Kou-
nellis, Fabro, Salvo i Ontani udaljavali od neo-
avangardne pozicije Arre povere 1 umjetnosii po-
nafanja da bi s¢ — naravno u medusobno vrlo
razli¢itim rjesenjima — poceli pozivati na poti-
caje pojedinih historijskih primjera. Bilo je sto-
ga razumljivo da je u posljednje vrijeme medu
talijanskim umjetnicima i kritiCarima poraslo za-
nimanje za nasljede metafizike: De Chirico se
smatra duhovnim prethodnikom umjetnosti 80-ih
godina smjenjujué¢i trenutno na poloZaju velike
uzore Duchampa i Maljevi¢a, Carra iz metafizi¢-
kog perioda privladi vi$e painje od Carraafutu-
rista, ponovo je na cijeni kontemplativni pristup
Morandija i sloZeni metaforicki nacin misljenja
Savinija, a indikativni su i nagovje$taji okreta-
nja prema specifi¢nom ekspresionizmu Scuole Ro-
niane poslije 1930. (Scipione, Mafai), kao i prema
fantastici Licinija iz njegova kasnog ciklusa Ama-
lasunti, nastalog izmedu 1946, 1 1950. A ako se ide
jo§ dublje u historiju, naiéi ée se na veliko pog-
lavlje manirizma koje se po mnogim svojim oso-
binama — kako lingivisti¢kim, tako i onim socio-
-psiholoskim ~— pokazuje srodnim s klimom Tran-
savangarde i1 njoj bliskim pojavama, o ¢emu je
pisac Bomito Oliva u tekstu Manierismo e neo-
-manierismo u posljednjem broju Flash Arta (br.
103, svibanj 1981). Sve te mnogobrojne referen-
ne spone danasnje talijanske umjetnosti s umjet-
noséu blize ili dalje proslesti u vlastitoj kultur-
noj sredini navode na ovaj naéelni zakljudak: Za-
ista je nemoguce tekuca umjetni¢ka zbivanja pra-
titi po linijama izravnih i medusobno povezanih
evolutivnih etapa, umjetnost se odito ne krede pu-

tem od »starog« k »novome (ali, naravno, ni ob-
ratno — putem »povratka na staro«), nego je to
ona duhovna oblast koja Zivi pod znakom labi-
rinta, dakle pod znakom kretanja izvan i mimo
bilo kakva konatnog i unaprijed predvidenog is-
hoda.

Sigurno je da bi svi ti procesi zahtijevali daljnje
i detaljnije napore ispitivanja: trazit ¢e se odgo-
vori na pitanja o sociolodkim i politickim okviri-
ma u kojima se umjetnost pocetka 80-ih godina
krede, valjalo bi poblize poznavati danas aktual-
na duhovna i ideolo$ka strujanja kojima sc ona
prozima. Ne moZemo se, na Zalost, u sve to upu-
§tati jer trenutno nedostaju mnogi osnovmi uvidi,
a uz to nema ni prijeko potrebne historijske di-
stance. Ali svakome tko Zeli pratiti neizvjesne pro-
cese danasnje umjetnosti jasno je da se njezini
tokovi nikada ne prekidaju: historija umjetnosti
ne poznaje »praznih poglavlja«, pa je stoga i 80-
-im godinama namijenjeno jedno od poglavlja u
toj historiji. U talijanskim umjetnickim prilika-
ma kraj 60-ih i cijele 70-e godine progle su u in-
tenzivnim zbivanjima koja su zapodela pod zna-
kom ideclogije »velikog odbijanja« kao refleksa
poznatih dogadja iz 1968, da bi se s vremenom ta
situacija transformirala u pluralisticku lepezu ra-
zli¢itih pozicija medu kojima viSe nijedna sebi
ne smije pridavati iskljudivo pravo ideoloikog
predvodnika. Upravo takvo raspoloZenje dovodi,
¢ini se, do stanja koje danas mnogi vide kao

stanje dezideologizacije umjetnosti, a to drugim

rijetima znaéi i stanje kraja avangarde. Zaista,
umjetnost trenutno vise ne predlaze projekte za
buduée vrijeme, ne nudi eshatoloske poruke, od-
bija svaku vezu sa znano$cu, ne gaji iluziju da
moZe trasirati put socijalnoj revoluciji i ne vje-
ruje da je s njezinom pomodu mogude izvesti pre-
obrazaj moralnih obifaja. To, medutim, nipodto
ne znaci da staje na stranu snaga reakcije: ona
trazi upori$te u vlastitoj metafizi¢koj naravi i
momentano se koncentrirajudi na te svoje unu-
tradnje sadriaje odekuje historijski trenutak po-
novnog izlaska u svijet zaostrenih globalnih prili-
ka. Ta umjetnost Zivi — kako je toéno uodio Bonito
Oliva — u situaciji »avangarde prelaska« ili »avan-
garde prijelaznog stadija<: priznavajuéi jo§ jed-
nom svoju socijalnu izolaciju i marginalizaciju,
ne odustaje od uvjerenja da mjesto svoga sredi-
Snjeg znacCenja u suvremenom svijetu moZe os-
tvariti jedino u daljnjem produbljivanju duhov-
ne dimenzije koja je samo karakteru umjetnosti
bitno svojstvena.
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Od velikih srednjovijekovnih uzora razvija se u-
mjetnost manirizma, stilisticka reakcija Pontor-
ma, Bronzina, Rossa, Fiorentina i drugih. Ali to ne
ostaje samo pitanje stila, veé postaje Zivotna prak.
sa §to potpuno zaokuplja egzistenciju umjetnika,
koji je izlozen ne samo ambivalentnoj privlac¢no-
sti uzora nego i posebnim dru$tvenim i moralnim
napetostima. Pontormova sumornost, Bronzinova
malaksala ekscentri¢nost, znaci su povijesnog pre-
kida kojemu nema lijeka. Strategija koju slijedi
maniristi¢ka umjetnost oslanja se na onu koju je
definirala, na jednoj izloibi suotenja sa suvre-
menim umjetnicima u odnosu prema navodu, kao
»ideologiju izdajice« (»Iskrivljeni navod: ideolo-
gija« u Critica in Atto, Roma, Palazzo Taverna,
1972).

Izdajica je odvojen od grupe, od drustva, da bi ga
gledao u njegovoj otudenosti, Zeli ispraviti stvar-
nost, a ipak je ne moze ispraviti: iskljucen iz svi-
jeta a potreban svijetu, okrenut prema praksi ali
u njoj mozZe sudjelovati samo posredstvom nepo-
kretne jezi¢ne veze. Ako se umjetniku maniristu
oblik postavlja kao nadopuna stvarnosti, jasno je
da on postaje osnovna jezgra njegova naglaseno
individualistickog stava prema svijetu; ali rije¢ je
vife o izobli¢enju nego o obliku.

S manirizmom umjetnik gubi izravan pogled na
svijet, te zauzima opasan pokrajnji poloZaj, odakle
gleda stvarnost koja mu bjeZi zavojitim I neosvo-
jivim putovima izvan njegove sfere utjecaja. Sa-
dadnjost za njega postaje neupotrebljivo vrijeme,
u kojemu se moZe pribjeéi samo sjecanju i pro-
slosti, dakle kulturi. Umjetnost ne zahvacda svijet
neposredno, veé predstavlja samo mogudnost i is-
krivljeni navod. Pri tom je iskrivljavanje rusilacka
taktika koja se provodi kodificiranim jezikom &to
podraZava sada ved izmijenjenu i neprepoznatljivu
stvarnost. Odatle napadaj i zlobna i sistematska
korekcija upucena renesansnoj perspektivi.

Jer perspektiva je, kao $to kaZe Panofsky, sim-
bolicki oblik ideologije koja potvrduje prvenstve
razuma prema antropocentrickim mentalitetima i
univerzum izmjeren spravama koje ovjek izradu-
je u toku svoje evolucije. Sada on Zivi u svijetu u
kojemu je kaos odagnalo pravilo, a pravilo je plod
jedne od njegovih poglavitih znaéajki: razuma. Ali
kad umjetnik primijeti da se njegova domena i vla-
stita sigurnost klimaju pod naletima vjerske kri-
ze, ili opéedrudtvenih kriza (plja¢ka Rima 1527. i
protureformacija koja kulminira zatvaranjem Tri-
dentskog koncila 1563), onda se izvjesnost i geo-
metrijska zaledenost renesansnog prostora podi-
nju raspadati, pa umjetnik izravnije izraZava vla-

stitu tjeskobu. Tako krizi perspektivne vrijedno-
sti odgovara oslobadanje sretnoga razuma. [ ved
imamo odgovor jedne nove antropologije: prostor
vige nije racionalno mjerilo (kaze Goldsmith), nego
je osjecaj koji zradi iz tijela predmeta $to se pri-
kazuju.

Manirizam postaje teZnja prema osobnom i su-
bjektivnom iskustvu, protiv objektivne izvjesnosti
renesansnog razuma. Tako ono na $to Sedlmayr
zloslutno ukazuje kao na gubitak sredista, odno-
sno pad sredinje perspektive, prije je oslobada-
nje i bijeg likova u prostor i vrijeme, ikonicki ek-
vivalent onoga nuZnog udaljivanja od sredi$ta mje-
sta gdje maniristicki ¢ovjek Zivi. Mnos$tvo djela u
Palazzo Strozzi svjedo¢i o takvom stavu, pokazu-
jucéi kako prostor nalazi razlid¢it razmjestaj, mrv-
ljenje vidika, mnogostrukost pravaca koji na sli-
ci stvaraju pokrajnje tocke bijega, rasutost i ne-
izvjesnost.

I transavangarda prihvaca prethodne jezi¢ne uzo-
re, ali ne na razini pukog navodenja, jer navesti
ipak zna¢i uvesti neku razliku, ved¢ preko stilistié-
kog prijelaza (koji ne znadi izjednadivanje) pre-
ma mjestu slike koja se svaki put mijenja. Suvre-
mena umjetnost preuzima od manirizma misao o
krizi, ali izvrée njezinu urodenu dramu i udaljuje
djelo od bilo kakva takmicenja sa svijetom.

Napose talijanska transavangarda (Chia, Cucchi,
Clemente, De Maria, Paladino i mladi umjetnici
koji djeluju s takvim duhovnim ustrojstvom) raz-
vija takav izraz, neomaniristicki stav, s razli¢itim
i slozenim ishodima, a moze potvrditi rezultate sa-
mo u odnosu na slikarsku tehniku. U svima prevla-
dava smisao za umjetnost koja se smje$ta na dvo-
struko bilo prijelaznosti i neprijelaznosti. Prva
proizlazi iz izrazajne svesrdnosti djela, iz sposob-
nosti izno$enja na nac¢in koji nije hermeticki ili
naprosto pojmovri, dakle u terminima emotivne
komunikacije napetog stanja.

Druga proizlazi iz posebnoga unutradnjeg stanja
umjetnosti, koja se sastoji u tome da je ona plod
jedne jezi¢ne prirode, po kojoj se pit djela —
premda prelazi dru$tveni meduprostor — nanovo
vrada u okvir svoje unutrasnje ekonomije. U tom
smislu djela tih mladih umjetnika ne sadrZe ni
truna improvizacije, nego su ispunjena primjere-
nom jezi¢nom svijeséu. Djelo je svjesni plod kruz-
ne biologije umjetnosti.

Prevela: Masling Katu$ic
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Obi¢no se nastanak modernog razdoblja, nasta-
nak moderne umjetnosti, povezuje s utemelje-
njem jedne filozofije umjetnosti: estetike. Dois-
ta, upravo u estetici umjetnik nalazi svoje oprav-
danje i otkriva osjedaj za lijepo. Modernom ra-
zdoblju, dok zastupa posvemasnju nezavisnost u-
mjetnosti, potreban je metajezik, jednako kao i
istina i pravda, da bl utemeljio vrijednost sui
generis 1 opdenito priznatu. Napokon, u estetici se
umjetnost 1 ljepota gotovo poistovjeduju. Ali nije
uvijek bilo tako.

Siari su peetikom nazivali nauku o umjetnosti i
polazeéi upravo od poetike prosudivali su ljepo-
tu. Poetika zapravo nije raspravljala o ljepoti, bu-
dudi da su umjetnost i ljepota bile odvojene. (Sje-
timo se samo Platona koji ljepotu naziva licem is-
tine, dok umjetnosti pridaje sramotno svojstve
oponadanja.)

U modernom razdoblju umjetnost je prisiljena da
potvrdi vlastita pravila igre, te u tu svrhu razra-
duje metajezik vlastitoga pravilnika koji je dobio
ime filozofija umjetnosti ili, toénije, kako pise
Hegel, filozofija lijepe umjetnosti. Njezin je pose-
ban zadatak da poda smisao lijepome koje je ved
razdvojeno od istinitoga, da odredi granice lijepo-
ga oblika $to je ved osloboden svoje neposredne
poiesis, te da naposljetku potvrdi ono $to je lije-
po, da bi osudila ono §to je ruzno.

Umjetnik koji djeluje u razdoblju poslije drugoga
svietskog rata jo$ nalazi svoj spoznajni alibi u liku
nezavisnog umjetnika. Nezavisni umjetnik, pise Ar-
gan, jest onaj umjetnik koji se spori protiveci se
proizvodnji i potrosnji, koji pretpostavlja upotreb-
nu vrijednost lijepoga rasirenoj vrijednosti raz-
mjene, koji se iz pewnih Zila trudi da izbavi lijepo
iz drudtva §to na instrumentalan nadin tro$i slike.
Takav je postupak imao svoju teoretsku potku u
Marxovoj teoriji podvojenog drustva, ali isto tako
i u ¢itavoj negativinoj misli od Nietzschea do Frank-
furtske skole. Stoga je nezavisni umjetnik bio
eticki i moralno angaZiran, jer je lijepo bilo zao-
kupljeno slobodom subjekta pregazena kritickim
zadatkom: oslobodeni rad protiv otudenog rada.
No ispod toga stava krila se drudtvena teorija ko-
ja je drzala da je ono 3to je stvarno — laina cje-
lina, koja je tvrdila da je drudtve jedinstven or-
ganizam 3to ga valja ili odbaciti ili mu se estetski
suprotstaviti, i napokon zahtijevala jasno razgra-
ni¢ene pojmove ¢ onome $to je istinito i 0 onome
5to je laZno, o onome $to je iskonsko i o onome
§to je neiskonsko. Ba$ sve ono ito postmoderna
misao viSe nije kadra pruZiti. Otkad se pojam is-
konskog i neiskonskog vide ne doZivljava diheto-
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mijski, otkad istinito i lijepo vise nisu toliko poj-
movno odredivi, a navlastito otkad se drustvo kao
jedinstvena cjelina kojom vladaju apsolutni zako-
ni pretvorilo n mreiu mnos$tva veza, ni estetika
vise mije kadra pruZiti opdenite alibije lijepome,
ni u pogledit njegova priznanja, ni u pogledu nje-
gova odredenja.

§ krizom klasi¢nog pravilnika znanja, s nesposob-
noécu znanja da vlada sveukupnosdu, nastupa i kri-
za estetike i umjetnosti koja od nje zavisi. Cim
estetika ispada iz sredista, iz srediita ispada i um-
jetnost, i ociglednost viSe nije toliko ocigledna.
To sve ne znadi da je odzvonilo estetici ili umjet-
nosti, ali znadi da se namece pitanje je li opravda-
na umjetnost nakon §to ju je napustio metajezik
koji ju je teoretski podupirao. U suitini, to je pi-
tanje koje razglaba Lyotard govoredi o znanosti
u postmodernim prilikama.

Cini se da postmoderni sistem moZe funkcionirati
s onu stranu svakoga teoretskog alibija, bududi da
kaze: nije vaZno jesam li ispravan, ja funkcioni-
ram; nije nimalo vaZno ako nisam tocan, koriste
se mnome; e zanima me da budem lijep, ja za-
vodim. Zapravo, postmodernu misao karakterizira
uspjeh hajdegerovskog Ge-Stell. Razdoblje u ko-
jem sistematska misao o izvjesnosti moze samo
napustiti krajnje istine, sklad apsolutnih narede-
nja, da bi nabacila moguénosti, skicirala kratkotraj-
ne krajolike, konaé¢nim ishodima suprotstavila na-
¢ine misljenja kao jeziéne igre.

No, to rudenje umjetnosti djelovanjem instrumen-
talnosti podudara se s opasnoiéu da se ono stvar-
no metafizi¢ko pretvori u puku reklamu, koja, ka-
ko vise ne mora odgovarati nikakvu zahtjevu, se-
bi moze dopustiti sve kao teroristi¢ku praksu. Sve
ono §to se danas odigrava na polju umjetnosti
upravo je to ludo takmicenje izmedu galerista, tr-
govaca, umjetnika, kriti¢ara koji, kako vise nema-
ju $to postidi, brane vlastito nista, jaki u svojoj
menedzZerskoj izvjesnosti. To je Perniolina teza o
reklamnoj kritici, T sve to postaje lako, &im se
ono §to mu se suprotstavlja shvati kao pokusaj da
se oZivi izgubljena dimenzija, ali — paradoksal-
no — ba$g se toj izgubljenoj dimenziji ne moZe po-
bjeci, i, ako se ¢ini da klijentelarni sistem mnoge
nase kritike to ne zna, razlog lezi u tomu $to to
pretpostavlja.

0Od Winckelmanna nadalje moderna se umjetnost
najdesée prosuduje u odnosu na prodlost. To ne
znadi da se danadnja vrijednost izvlaéi iz juderas-
nje, nego znati da se otvara sanduk proslosti, da
se sluga kao tekst koji najposlije govori, a ne do-

mosi zakone. To je odnos s proslodéu, sa smréu
svih ideala, ono $to jo§ moZze govoriti od trenut-
ka kad buduénost vise nije jamstvo sadasnjosti.
Postmoderno miéljenje onda nije tek misljenje o
funkcionalnosti, nego misljenje o smrti moderno-
ga, i ba§ se u odnosu na tu smrt ono odreduje ili
kao teroristicko ili kao na neki nadin mudro i ne-
jasno. (Kao misljenje o laznoj izvjesnosti i prije-
vari ili kao neizvjesna misao koja se sastoji od
treptaja, Sumova, blagih pokreta, kao reklamna
kritika ili kao mudra kritika.)

Reklamna kritika razmislja o smrti kao o prirod-
nom gasdenju: gledana pod tom lupom, smrt Boga
i vrijednosti koje odatle proizlaze prihvatljiva je
¢injenica, bioloske prirode. Mudrac lijeénik pozvan
je da utvrdi gaSenje, unaprijed odredeni ceremo-
nijal da se oslocbodimo njegova tijela, grob da sa-
krijemo njegov le§, da bi se nastavio Zivot kao da
nidega nije ni bilo. Primijedeno je kako se danas
nastoji dizati $to manje graje oko nezgodnog lica
smrti, kako se nastoje svesti na najmanju mogu-
¢u mjeru radnje kojima se uklanja tijelo: najces-
¢e viSe nema Zalovanja, korote, naricanja, sve je
usmjereno tome da se &ini kao da se nidta nije do-
godilo. Ono sto umire — Bog, umjetnost, vrijed-
nost — uvijek je to nes$to drugo, nikad to nismo
mi sami. Tako je smrt puka vanj$tina, kaZe Sartre,
vanjstina kojom raspolaZzemo i koju reklamiramo
kitnjastim balzamiranjem doctors of grief.

Suglasno tome, reklamna kritika postaje tehnika,
sredstvo, bududi da je izgubila svaku bliskost s
bilo kojom filozofijom smrti. Zato o smrti valja
Sutjeti, ne bi li se svjetovne sitnice mogle i dalje
odvijati u svojoj funkcionalnosti, kao da nidega
nije ni bilo. Cini¢noj maski preostaje samo tehnié-
ko sazaljenje, jer smrt je uvijek tuda smrt, nikad
vlastita smrt. Kritika koja postaje reklama kritika
je koja se oslanja na pojam smrti kao gasenja. Dok
zna da je umjetnost kao sigurna vrijednost izgub-
ljena, presucuje vlastiti nedostatak misljenja, i ta-
ko se osuduje na Sutnju, te je nalik na ekonomska
ulaganja povezana sa smréu: pogrebno poduzede.
Ali na smrt se moZe misliti i kao na sebi bliskiju
mogudénost (smrt mojega ja, smrt svijeta), kao na
stvarnu mogucnost, kao na moguénost vazda pri-
sutnu u ljudskom Zivotu: u tom slu¢aju smrt nije
zakljuéak, svrietak ciklusa, ved prisno zajednidtvo
sa Zivotom.

Ona Zivi na javnim mjestima, kao u ranom sred-
njem vijeku, gdje su se groblja gradila iz uzitka
da budu zajedno javni pisari, Zongleri, krabulje,
sitni¢ari i trgovei, To filozofsko shvadanje smrti
$to potjeé¢e od Diltheya nije toliko granica dru-
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goga, koliko je stanje koje prati sve trenutke Zi-
vota. U tom svjetlu smrt Boga, smrt mojega ja ni-
su nesto $to se dogodilo, pa to valja zanemariti,
nego danomice odreduju potragu, sukob s neiz-
vjesnoscu znanja. Tako smrt vise nije u redu pro-
§losti (nedto ¢ime se moze tehnic¢ki raspolagati), ni-
ti u redu buduénosti (nije rije¢ o tome da se ona
emotivno anticipira tjeskobom), nego je u redu
sada$njosti, jer danas je sve mrtvo kao opceniti
red, ali je Zivo kao otvorena mogucénost. Doista,
nesto se komeSa u smrti koja se vjencéala sa Zivo-
tom: to su pokret, Zelja, dasak, drhtaj, a basg ti
drhtaji jo$ mogu oZiviti osjeéaj sposoban da iz
makne tehnici koja Zeli sve upotrijebiti. Takvo
shvadanje smrti svojstveno je iskrenoj i mudroj
kritici, koja se trsi da mrtvi progovore.

U to] neizvjesnosti, u tome ésprir de finesse, kri-
tika djeluje i zamjenjuje snazne karaktere reklam-
ne kritike slabim karakterima kritike pokrenute
zdravim razumom i uZitkom. Ako se Zeli nekako
oduprijeti totalitarizmima tehnike, kritika mora
nauciti da odgovara mrtvima. Sve ostalo pripada
instrumentaliziranom karnevalu multinacionalnih
bosova. Prava kritika Zeli karneval, uZivanje u kra-
buljama, igru zamjena, ali Zeli i iskrenost toga kar-
nevala, i zato je uvijek spremna da odgovori ko-
rizmi koju nosi u sebi. Dobar karneval jo§ je onaj
koji trazi igru, a ne klopku. Ravnopravnost s ne-
prijateljem, prva pretpostavka postenog karnevala,
kaze Nietzsche.

Kraj tradicionalnog aparata znanja, ako ne Zeli na-
vijestiti novi terorizam koji se vise ne temelji na
jedinstvenom sredi$tu nego je izmrvljen u bez-
brojno mnos$tvo tofaka — mora nauditi da se su-
oéi s dijalogom s proslo$cu i sa smréu, da odgovo-
ri nta njezina pitanja, a to su pitanja o njegovoj
sadadnjosti; nedostaje li mu razuma, valja biti o-
prezan, da nedostatak razuma ne bi postao alibi
za njegove pogreske.

Prevela: Maslinag Katusié
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U svijetu se pojavila nova umjetnitka generacija,
iz temelja razlic¢ita od prethodne. Rije¢ je o prom-
jeni koja je i na intuitivnoj razini duboko poveza-
na sa stvarnoicéu $to se naglo i mozda dramati¢no
transformira. U toj tocki zapocinje kriticko istra-
Zivanje. Vezati ga apodikti¢kom simplifikacijom uz
mali broj poetickih formula bilo bi glupo. Utvr
divanje interferencija izmedu epistemologije, so-
cijalnosti i simboli¢cko-imaginativnih impulsa epo-
he kao $to je ova danadnja zapravo je golem zada-
tak, koji ¢e nas zaokupiti narednih godina. U sa-
dadnjem trenutku <ini nam se da »stvar« (u laca-
novskom smislu} ima barem tri aspekta, koje de-
mo ovdje pokusati razraditi:

Socioloski aspekt. Nema sumnje da se iscrpio me-
hanizam (i, rekao bih, upravo arhetipska figura)
»vala za valome, tendencije koja potiskuje ten-
denciju, mode koja zamjenjuje prethodnu modu.
Pokusaj da se nametne jednoznacna tendencija,
lazno obojena avangardizmom, danas bi se suko-
bio sa stvarnodéu koja ne samo da je neizmjerno
sloZenija, nego je i neprijemljiva, u samoj svoio]
biti, za takvo ideolo$ko opredjeljenje. Nije, medu-
tim, dovoljno biti svjestan te Cinjenice, nego se
takoder valja upitati §to joj je uzrok.

Nedvojbeno je da se ta ¢injenica podudara s pla-
netarnom krizom potrosackog drustva. Sedamide-
sete godine (a prijelomna je bila upravo 1973, go-
dina naftnog embarga) oznacile su preckret u us-
mjerenju cjelokupne zapadne ideologije. U tijeku
dvadeset i pet godina nakon zavrietka rata Zivie-
lo se u (mentalnom} znaku ekspanzije potrosnje;
nakon toga je pofeo nagao, neizbjeino traumati-
¢an, pokret (mentalne) preorijentacije prema sma-
njivanju potrodnje. Pokreti koji su simetri¢no
prethodili prijelomnoj 1973. godini 1 slijedili za
njom, pokreti 1968. i 1977, bili su tektonski pok-
reti {znadajna je jezi¢na podudarnost} uzlazne i
silazne faze povijesnog procesa koji je dostigao
svoju kulminaciju. Pokret 1968. predvidio je kri-
zu suprotstavljajuéi se potrosackoj ideologiji ko-
ju je optufivao da kreée prema mihilizmu, prema
unidtenju i stoga prema necovjecnosti. Takav na-
¢in razmisljanja sigurno je, premda nejasno, po-
stojao u svijesti Arapa kad su odlucili obrnuti ten-
denciju prema progresivnom bogadenju na Zapa-
du. Do embarga je doveo pokret osporavanja 1968.
ne manje nego jom-kipurski rat. Da bi se stvorile
tako znacajne odluke kao §to su bile one iz 1973.
godine, nije dovoljno da postoji stanovit politicki
ili ekonomski odnos snaga, potrebna je 1 dostat-
na ideoloska zrelost, a ta je zrelost dosla Arapi-
ma s toga istog Zapada koji su pogodile njihove
sankcije.
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Godina 1977. vidjela je retrogradno krizu koje jos
mnogi aspekti nisu bili zamjetljivi. Avangarda je
proizvod progresistitke burZoazije protiv tradicio-
nalistickog i konzervativnog drustvenog zaleda.
Ona je izbor promjene, potrage za sredom, jer
ljudska svijest (iluzorno) moze zamisliti samo pro-
mjenu nabolje. Bududi da su ideolodki bliske, a-
vangarda 1 ekspanzija $ezdesetih godina prirodno
su postale saveznici, tezedl prema »boljemu«, pre-
ma progresivioj potrodnji same avangarde, Tada
je, prvi put u modernoj povijesti, doélo do protu-
rie¢ja, nepredvidivog upravo zbog novosti suprot-
stavljenth termina: avangarda i potrosacko drustvo
(prividno saveznici) do$li su u sukob jer je avan-
garda optimisti¢na ali i manjinska, ona je snaga
koja potice ideclosko aktiviranje, a ne (potrosacki
1 potro$an) alibi za prihvacanje postojedega.

Avangarda se, uprave 1968, pobunila protiv potro-
sackog drudtva, uéinila je sve §to je mogla da unt
§ti druStveno zalede u kojemu se bila ukorijenila
posljednjih godina. Unistivéi za kratko vrijeme
vlastio drustveno zalede, pocinila je smoubojstvo.
U stanovitom smislu, Zrtvovala se takticki u svojoj
povijesnoj konfiguraciji da bi prezivjela strates-
ki.

Sad smo u fazi koja slijedi samoubojstvo. Tijelo
umjetnosti boluje, budi se, i s naporom prikuplja
snagu. To je nova snaga koja vrada Zzivot tijelu
potpuno razli¢it od jucerasnjega. Vjerojatno d¢e se
u bliskoj buduénosti ocrtati ciljevi buduéih bitaka
koje ¢e i same biti drukéije od julerainjih. Grije-
§it ¢e se, kao $to je nuZno u procesu bicloske evo-
lucije, ali to nikada nece biti iste pogreske kao u
proslosti.

Bilo kako bilo, problem, postavljen u najekstrem-
nijem obliku, u ovom se fasu moZe sintetizirati
ovako: Zna se §to je odgovaralo ideologiji rastro-
Snosti. Sto odgovara ideologiji Stednje? Banalno
zakljuéiti da ideologiji $tednje odgovara potraga
za »sigurnime vrijednostima, dakle za tradicional-
nima, dakle za konzervativnim (»qui non servat
occidite, glasi konzervativiio geslo par excellence),
bilo bi pogreino. I sama potraga za zlatom, arhe-
tip natpovijesnog i nadvremenskog nacela uravno-
teZzenja, suprotstavijen povijesnosti, i stoga i po-
trodnosti novca, pokazuje se kao neuroti¢na i ira-
cionalna. (Jung bi rekao porinuta naprijed od 1
bez kontrole 2: u biti dakle potraga za falosom i
za Kristom, u osnovi infantilna.) Zapravo, zapad-
na burZoazija ima tradicionalno dvije duse, koje
se povijesno obnavljaju: jednu doista konzervativ-
nu, okrenutu prema herojskoj fazi svojega pos-
tanka, koja odaje ¢einju za prvom mladodcu (a

to je duda koja u ovom ¢€asu odluénije poti¢e na
puku obnovu vrijednosti proslosti), i dusu otvore-
nu prema promjenama u skladu s povijesnim po-
trebama, u rasponu ideoloskih valencija koje idu
od reformizma do potencijalnih revolucionarnih
opredjeljenja.

Prva je dusa sklona potrazi za posjedom-utodis-
tem, i ve¢ se u toj slici jasno ocrtava arhetip spi-
lje, majéine uirobe, dakle nepokretnosti. Druga je
duga ona koja i u siromastvu gleda naprijed, tra-
ze¢i nove kreativne energije da bi preZivjela na
nov nalin. Na toj je dusi ideolodki utemeljen rad
novih umjetnika. Jasno je, dakle, da se ispravna
interpretacija njithove aktivnosti mozZe dati samo
u terminima evolutivnosti, a ne povijesnih plima
i oseka. Ideja plime i oseke ponovo nas proturje-
¢no vrada arhetipu vala za valom za koji smo rek-
li da je preZivio. Uz to je opasna, jer netofno upu-
¢uje na fazu povlactenja: ako plimi odgovara »re-
volucijax, oseki mora logitno odgovarati sreakci-
jac. Medutim, u ovom sluéaju rijed je o povijes-
nom prijelazu koji odaje obnovljenu vitalnost na-
kon definitivnog samoubojstva avangarde.

Psihoanaliti¢ki aspekt. Bududi da je model vala po-
stao neupotrebljiv, rekao bih da se nova situacija
moze vizualizirati s pomocu slike pokretne hori-
zontalnesti. Horizontalnosti u upotrebi ekspresiv-
nih (izrazajnih} instrumenata, kako sam objasnio
u uvodu Novog konieksta:' ne postoji vise privile-
girani redoslijed upotrebe medija (fotografije, am-
bijentalizma, traka itd.), jezici, od slikarstva do
stripa, leze na umjetnikovu stolu kao instrumen-
tacija koju valja upotrijebiti rapsodi¢ki i privre-
meno, uz najvedu stvaralacka slobodu. To znadi i
geografsku horizontalnost: glavni gradovi postup-
no nestaju a umjetnost se ocitujc u nekoj vrsti pla-
netarne decentralizacije, u razdiobi na cetvrti pro-
Sirenoga medunarodnog glavnog grada (ili pokra-
jine — pojmovi se mogu zamijeniti), i takoder ho-
rizontalnost — a to je sredi$nja tocka iz koje pro-
ishode sve ostale — u proizvodnji simboli¢nog.

Piramidalni, neoplatonistiéki, renesansni model po-
stupno se spljo$tio. Po tom modelu na vrhu pira-
mide nalazila se ideja, a na dnu, preko mnogih
meduprijelaza, priroda. To znadi, metaforicki, na
vrhu vladar a na dnu podanici, ili, na vrhu Ge-
nij i Remek-djelo a na dnu, preko uobi¢ajenih pri-
jelaznih oblika, zanatstvo.

1
F. Careli, Il nuove contesto, Milano, Studio Marconi, Guarderni/2
1975 :
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Predugo bi trajalo kad bismo analizirali razloge i
prijelaze tog izjednadivanja: svi su oni opdéi dio
procesa egalitarizacije (égalité francuske revoluci-
je) i, ako zelimo, demokratizacije koja je vodila
svijet, i to ne samo zapadni, posljednjih stoljeé¢a.
Tu se medutim pojavljuje temeljni problem. Ho-
rizontalnost (spljostavanje piramidalnog modela)
ne znadi i poniftenje simbolicke funkcije i ne zna-
&1 mipoito da je mestalo imaginativie neujednace-
nosti. Po mome misljenju ta je spoznaja odluéna
za sveukupno moderno znanje, a time jo§ vise za
korektnu impostaciju problema umjetnosti: pola-
zedi od nje utvrdilo se da je simboli¢ka funkcija
nadzivjela svako niveliranje, ustanovila se njezina
(povijesno determinirana) konvivencija s novim
ideologijama i tehnologijama, njezina neizbjez-
nost. Zamjenjujudi arhetip arhetipom treba se na-
viknuti na videnje svijeta simbolickog kao krajo-
lika posutog zgradama razli¢itih visina i, osobito,
medusobno vrlo razli¢itim zgradama, u kojemu se
polupustinjske zaravni izmjenjuju sa skupinama
radionica (koje predstavljaju, upravo, opus), kao
krajolika odredenog razliditim razinama imagina-
cije 1 profesionalnosti. To su razlozi zbog kojih je
pokusaj da se monumentaliziraju likovi nekoliko
umjetnika glup i, nadasve, preZivio. Bez obzira na
osobne vrijednosne prosudbe, rije¢ je o pokusaju
da se pomovo primijeni stari piramidalni uzorak
koji vise ne postoji. U uvodu u Novi kontekst go-
vorio sam ironié¢no o »malobrojnim stilitima koje
je dotaknula istina«. Alj slika stupa odnosi se up-
ravo na vertikalni arhetip dominacije nad drugi-
ma, na potragu za Kristom-falosom, na piramidu,
a to su sve modeli koje slozenost suvremenog sim-
bolickeg mehanizma negira.

Da bi se shvatila danas$nja umjetnicka situacija,
korisno je podi od horizontalne panorame o kojoj
sam ranije govorio. To znadi, produkcija imaginar-
nog, razasuta, u intervalima, po povrsini &itavog
svijeta: grupiranje zgrada srodnih po prostornoj
blizini, ali takoder podudarnosti izmedu konstruk-
cija udaljenih u prostoru, srednja arhitektonska
intonacija kao karakteristika epohe, ali ipak veli-
ke razlike u projektu izmedu kude i kude, neujed-
nacenosti s obzirom na darovitost zamisli i pro-
fesionalnost izvedbe.

Arhitektonsko-uravnjujucéi arhetip nalazi uosta-
lom svoju potvrdu upravo u ideologiji nove arhi-
tekture. Bruno Zevi napisao je nedavno, citirajudi
knjigu Freedow to build grupe ameri¢kih znanst-
venika: »Otprilke tredina svjetskog stanovnidtva
realizira svoju kudu neposredno, ne povjeravajudi
je privatnim poduzetnicima ili javnim ustanova-

ma. Ostali, medutim, zavise od anonimnih biro-
kratskih organizacija, §to dovodi do opadanja kon-
trole korisnika nad prirodnom sredinom, a uspo-
redo s tim zgrade brzo gube oschine individual-
ne udobnosti, postajuéi Cesto izvor neproduktiv-
nih drustvenih trofkova. Stoga se | ma tom pod-
ru¢ju napudta model nebodera i spomenika (tj.
ponovo Krista-falosa), a §iri se arhitektura profe-
sionalizirana na drukéiji nadin, koja obuhvada ra-
spon od »self-helpa« u pravom smislu rije¢i do
agilnijega 1 ugodnijeg planiranja {(do »ugode sli-
karstva« o kojoj sam govorio u Novom konteks-
tu). Kljuc cijeloga tog razmatranja nalazi se u fra-
zi »profesionalizirana na drukéiji nadine. Problem
se sastojao u tome (a umjetnici su to shvatili pri-
je nego mi kriti¢ari) da se dode do novog shvaca-
nja profesionalnosti. Tako impostirano razmatra-
nje vodi ravno do problema centralnosti-marginal-
nosti umjetnosti, do pojma koji sam, na liniji 1977,
definirao kao »marginalnu kreativnoste. Kao kraj-
nje polove te dileme jo$ i danas valja oznaditi, s
jedne strane, figuru renesansnog umjetnika-dvor-
jana-savjetnika — egzemplarni je lik Botticelli ko-
ji slika ono isto »chi vuol esser lieto sia« o koje-
mu pjeva vladar — a s druge strane, perifernu
velegradsku kreativnost koja oscilira izmedu upo-
trebe slobodnog vremena i paranoidne manijakal-
nosti. Jasno je da nova profesionalnost naoka vra-
¢a uwmjetnicku aktivnost prema sredi$tu arhetip-
ske figure, ali je isto tako jasno da je struktura
modernog druitva neopozivo periferizirala lik um-
jetnika. Dakle, i u tom slufaju treba primijeniti
model simboli¢ke vizualizacije.

Zaprave krecemo prema jednom obliku periferne
centralnosti koja nije razlidita od one $to se po-
tvrduje na urbanistickoj razini. Umjetnik zauzima
periferiju »duse svijeta«; ali, sada je ve¢ i sam
svijet golema periferija samoga sebe. Unular te
daljnje horizontalnosti umjetnik pronalazi pros-
tore decentralizirane centralnosti u odnosu na vla-
stiti simboli¢ki mehanizam, ali takoder i u odnosu
na objektivou strukturu svijeta. U svijetu koji je
izgubio svoj centar centar i periferija, ponavljam,
mogu se medusobno zamijeniti a umjetnikova je
uloga, ne dvoznacna nego polivalentna, da nenre-
stano centralizira periferiju.

Preostaje da se vidi kako se simbolicko clreduje
u odnosu na arhetip horizontalnosti koji uzimamo
kao model, odnosno da se ispita kako se artikuli-
raju interferencije u trokutu

simbolicko
podsvijest A ideologija
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A posteriori ustanovljujem da novo imaginarno po-
sjeduje dimenziju tankode koja bi se pogreino
mogla shvatiti kao slabost ili krhkost. Zapravo,
tankoda novih umjetnika odgovara istom svojstvu
u novoj pop-glazbi u odnosu ma prodornu fazu po-
pa Sezdesetih godina, u novoj poeziji prema »ja-
kome« eksperimentalnom razdoblju proteklog deset-
ljeca, tankodi novoga njemackog i americkog fil-
ma u odnosu na »godardovske« godine, najnovije
arhitekture u usporedbi s pre- i postkontestativnom
problematikom, i tako dalje, na svim podruéjima i-
maginarnog. Patti Smith nije Bob Dylan, Fassbin-
der nije Truffaut, Maurizio Cucchi nije Balestrini.
Raumljivo je, »povijesno« je §to je tako. Tankoda i
jedno od znaéenja rijeci »poezija« koje jod treba de-
finirati {a o kojemu ¢emo uskoro govoriti) jesu
distinktivna obiljeZja simboli¢kog na prijelazu iz
sedamdesetih 1 osamdesete godine. Problem nije
dakle u tome da se Zali (kako se uvijek &inilo) za
»jakime idejnim razlozima proteklih razdoblja, ne-
go da se shvati u Cemu se sastoji ta tankoca i ka-
ko se ona motivira, kako se olituje, kako se po-
vezuje sa sadasnjom ideologijom.

Istina je to da je podsvijest usla u eru introicira-
ne tehnologije. Pop-art je bila zatudenost suvre-
menog umjetnika pred tehnoloskim obavijanjem
koje je po prvi put postalo totalizatorno. Minima-
lizam je formalizirao, zaledio to ¢udenje, obnav-
ljaju¢i samo prividan prostor intelektualnosti, di-
jalektitke epistemologizacije ekspresivnog proble-
ma: podsvijest je usavriila fazu introiciranja teh-
nologije, i na toj neprijepornoj ¢injenici artikulira
prve asocijativne pokrete novog simbolickog. Pri-
hvativii tehnologiju, umjetnik ponovo otkriva za-
¢udenost osjetilne, zanatske spoznaje svijeta.

U tomn svjetlu valja promatrati i ona slikarska is-
kustva u uzem smislu koja ne prihvadaju prikazi-
vacki odnos prema svijetu (tj. ono §to sam u Te-
stuale i Rijeci-Slici definirao kao »prirodno vid-
liivo«),? ali ne iskljuéuju odnos sa svijetom kao
medijem; ona iskustva koja se izravno koriste te-
hnologijom, otkrivajué¢i u njoj prostor simbolié-
kog sto djeluje samo kada je prihvacdanje potpu-
no, iskustva na povijesti umjetnosti koja naslu-
¢uju alkemiju drevnog slikarstva, s onu stranu
televizijskog ljustenja, iskustva na materijalima
koja znade obnavljanje taktilno-osjetilne dimenzi-

2
Testuale, Milano, Mazzota, 1979, Parola - Immagine, Milcno,
Fratelli Fabbri Editeri, 1979.

je stvarnosti, smjestanje u okolinu pruzeno pre-
ma »prisutnosti« koja se ponovo otkriva kao ma-
gi¢na i primarna.

U svakom slu€aju, jasno je da sa psihoanalitickog
stajali$ta istrazivanja mladih umjetnika treba gle-
dati kao »potragu za ravnotezome« koja se ne raz-
likuje od »traZzenja ravnoteze« drevnih alkemica-
ra. Za njih organska materija nije bila beZivotna,
bila je me$to nepoznato, Zivo 5to nije bilo dovolj-
no tehni¢ki obradivati, $to je naprotiv trebalo
spoznati. Nastojali su to posti¢ci s pomodéu sno-
va, meditacije i neke vrste discipline maste koju
su zvali »phantasia vera et non phantastica«, a
koja bi, u opéim crtama, odgovarala Jungovoj »ak-
tivnoj imaginaciji«. Duh materije, $to je bio pred-
met njihova proudavanja, nazvali su Merkurijem,
a poistovjedivao se s Hermesom, bogom objave,
i s Hermesim-Thotom gnostika: bio je to pneu-
matski Adam, ili ¢ovjek obdaren dusom uronjen
u materiju, prikazan kao falos, stvarala¢ki duh,
Bog i Covjek ujedno, skriven u dubini tvari. Tra-
ganje mladih umjetnika jest »potraga za ravno-
tezom« s materijom koja je oteta tehnologiji, s
nacelom sjedinjenja koje je potpunc tude naceli-
ma destabilizacije svijeta. Zanimljivo je proma-
trati u tom svjetlu i radirenu upotrebu artikuli-
ranog okvira, tj., rastavljanja slike u nekoliko ok-
vira. Razmrvljenost slike jest razmrvljenost Man-
dale, savrienog oblika, Olimpa. Ona oznacuje ras-
padanje podsvijesti u ovom prijelaznom razdob-
lju i upuéuje na traganje za novim psihi¢kim gra-
vitacijama.

Antropologki aspekt. Za Freuda san sluzi otkri-
vanju potisnutih, vedinom infantilnih sadrzaja: o-
éekuje se da de se postidi terapeutski u¢inak
upravo tumadenjem sna. Medutim, za Junga san
(a mislim da se taj pojam lako moZe progiriti na
umjetnost) sadrzi nedto drugo: pokazuje u sim-
bolickom obliku smjer, cilj, prema kojemu stre-
mi struja psihi¢ke energije. To znaéi da san sadr
zi anticipirane slike razvojnih tendencija.

Prema tome, kakve evolutivne tendencije pokazu-
ju mladi umjetnici? To je najfascinantnije pita-
nje. Zapo¢eo bih od konstatacije, do koje sam
ve¢ do$ao u »Novom kontekstu«, da je posljednja
generacija svjedok iznenadnog iscrpljivanja ima-
ginativne upotrebe Rije¢i, koja je za prethodnu
generaciju bila totalizatorska. Ako su tolne pret-
postavke $to sam ih iznio u »Testuale« 1 »Rijedi-
-Slici«, tj., da se imaginativna upotreba Rijedi,
antropolodki determinantna od renesanse do da-
nas, povecava u razdobljima snaZne ideologizacije,
najnovije pojave trebalo bi da budu dokaz goto-
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vo potpune deideclogizacije. Ali to nije istina, jer
u logi¢kim terminima nije moguda odsutnost ide-
ologije. U tom smislu moram podrobnije obrazlo-
ziti neke tvrdnje iznesene u Novom kontekstu.
Deideologizacija i ideologija Privatne sfere (koja
je, svakako, ideologija) jesu propagandistickono-
vinarske simplifikacije kojima se Zeli utjecati na
znatno dublje procese vise nego $to se pokusava
da se oni protumace. Istina je, medutim, da je
konzervativna ideclogija iskoristila procese trans-
formacije ideologije, koja je upravo ideoclogija
transformacije, da bi nametnula mitove jedne sta-
ti¢ne, dakle, konzervativne ideologije. Nidta se ne
zbiva slucajno. Govoriti o deideologizaciji ili o
ideologiji privatne sfere znaéi prihvatiti sadriaje
konzervativne ideclogije. Medutim, ispraviio je go-
voriti o prijelaznoj fazi prema snefemu« u ideo-
logiji transformacije. No vratimo se sada na po-
laznu to¢ku. O prijelazu prema &emu? O prijela-
zu prema ideologiji, ili spoznaji, ili odnosu pre-
ma stvarima wmiitskog tipa. Posljednje godine do-
vele su u pitanje dijalekti¢ko-racionalnu spoznaju,
Logi¢ki mehanizam teza-antiteza-sinteza ¢ini se ne-
dovoljnim ne toliko da protumadi stvarnost, ko-
liko da je protumadi u dubini. I tada se ponovo
javlja ona potraga za mitom, za duhom urodenim
materiji, za podudarno$¢u medu znacenjima Ja i
tamnim znadenjima svijeta, traganje koje dusa
jo$ uvijek prepoznaje kao prvotno.

To je krajnja meta moejeg razmatranja, Mnogo-
brojni citati iz Junga vodili su tome. Dijalektika
je povijesnost, svijest o pojavnoj evoluciji stvari.
Mit je ono $to se dogodilo jednom zauvijek, to je

pocetak i kraj psihi¢kih impulsa, simboli¢ki arhe-
tip odnosa izmedu ¢ovjeka 1 svijeta.

Foucault je napisao: »MoZda je prije Babilonske
kule, prije potopa, postojalo pismo sastavljeno od
samih znakova prirode, tako da su ti znakovi ima-
li moé¢ da izravno djeluju na stvari, da ih privu-
ku ili odbiju: da prikazu njihova svojstva, njiho-
vu moé, njihove tajne; izvorno prirodno pismo,
kojega nestalu uspomenu ¢uvaju mozda neka ezo-
teri¢ka znanja, u prvom redu Kabala, pokusavaju-
¢i obnoviti njegovu davno uspavanu moé.«* Nakon
toga, zakon sli¢nosti koji je vodio spornaju ar-
hai¢nog razdoblja, a u dijalogu podudarnosti izme-
du pisanja i stvari, zamijenila je teorija prikazi-
vanja. Izmedu rijedi i stvari nema viSe sli¢nosti.
Svijet je prekriven sistemom znakova i prikazan
s pomocu unaprijed uredene sheme odnosa.

Eto, mladi umjetnici pokusavaju razderati ovoj
tog sustava znakova i nastoje ponovo utemeljiti
pisanje koje bi tvorili »sami znakovi prirode«, na-
stoje stvoriti umjetnost koja ¢ée biti sposobna »da
djeluje na stvari, da ih privuée ili odbije, da pri-
kaze njihova svojstva, njihovu modé, njihove taj-
ne«, nastoje obnoviti (simbolic¢ki) svijet »prije po-
topa«. To ¢ine obradujudi i oplemenjujudi tvari
(trazedi njihovu dudu), istrazujuéi kabalisticki
drevnu umijetni¢ku alkemiju, produbljujuéi pre-
dodzbu Ja o svijetu (i o onome tehnoloskom), pu-
§tajudi da lebde utvare svijetla, tame, predmeta,
okoline. Vradajuéi stvarima jezik koji su posje-
dovale »prije potopac, svjesni {oni vise nego mi)
da smo se moZda vratili na istu tocku: prije po-
topa.

3

M. Foucault, Le parole e le cose, Milano, Rizzali, 1978,

Prevela s talfjanskog
Smiljka Malinar



christfan parisot
mucenje sv. schastiana {antonello da messina), 1978

P e




69

massimo
carboni
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| ponovna
ISpisivanja

U crkvi 8t. Michele Visdomini, na nekoliko kora-
ka od Duoma, nalazi se jedno Pontormovo platno,
»Bogorodica sa svecima« ili »Pala Pucci« iz 1518.
godine. To je moida manje znacajno djelo u Pon-
tormovoj produkeiji, tako da nije uspjelo zashazi-
ti ni pristojnu rasvijetu, niti se ubraja u mete u-
mjetni¢kog hododaséa u Firericu. Naoko, slika sli-
jedi klasi¢nu ikonografsku impostaciju teme »Bo-
gorodica 1 sveci«. Lice Bogorodice vrh je idealnog
trokuta koji u dnu dovriavaju glave svctaca kao
krajnje tocke osnovice. Ipak, dovoljno je promot-
riti sliku trenutak dulje da se primijeti kako je taj
tradicionalni raspored poremecen. Pontormo kon-
struira s pomodu paralelizma figura. Dva sveca, li-
jevo i desno od Bogorodice, ponovljeni su niZe, a
onaj s lijeva, $tovise, u istom polozaju kao njegov
model. U dgri zgusnutih podudarnosti, koje daju
ritam konstrukeiji, polozaj ruke starca u lijevom
donjem kutu jednak je kao u djeteta Isusa i u
putta u gornjem desnom kutu, Dijagonala, koja
uslijed toga presijeca sliku, prekinuta je idealnom
lintjom koja spaja spekularno suprotstavljene po-
krete podignute ruke putta u gornjem lijevom ku-
tu i ispruzene ruke djeteta Isusa u sredini, §to pri-
blizno nastavlja vertikalu Bogorodice. U ponav-
ljanju koje nije poteklo iz kompozicije, u spletu
odjeka kojima je satkano platno, pokret Bogoro-
dice ponovljen je u pokretu putta koji sjedi sa
strane, ispod njezinih koljena. Igra se formalnih
podudarnosti nastavlja, ali nama su vec¢ dovoljne
te na koje smo se osvrnuli, da bismo shvatili kako
je klasi¢na figurativna tema »Bogerodica i svecic
posve razgradena analizom njezinih temeljnih sa-
stavnih elemenata. Dvije dodatne figure staraca
imaju unutar distributivne strukture, svojstvene
klasi¢noj ikonografiji, istu specifi¢nu teZinu kao
i ostale dvije, potvrdene tradicijom. Upravo sto-
ga osjecamo ih kao puke »suvidne« replike, kao
»buku« koja ometa komunikativhu racionalnost
»jonske porukee, specifiéne za kvatrofentisti¢ki ra-
spored masa 1 volumena, za uravnoteZenu klasic¢-
nu kompoziciju. I upravo njezina manijakalna po-
tvrda, na granici ironije {promotrimo i Pontormo-
vu »karikaturu« perspektive stupovlja na slici »Po-
klonstvo kraljeva« koja se nalazi u galeriji Pitti),
jest to 5to iz temelja naruduje sigurnost tradicio-
nalne sheme 1 time i1 »osjedaj svijeta kao klasié-
nog«, koji manirizam shvada kao sad vec¢ bespo-
vratno izgubljen u preckretima vremena i obli-
ka. Pontormo pretvara klasi¢ni oblik u tekst koji
treba rastaviti, analizirati, ponoviti, s pomocu di-
ferencirajuceg »suviska« koji zapravo okrnjuje nje-
gove temeljne aksiome {»jasnocu« ravnoteie ma-
sa, »racionalnost« jedinstvene tocke gledista itd.).
Tekstualizirati kéd naslijeden od tradicije, raza-
pevdi ga u mrezu devijantnih citata, znadi pono-
vo ga ispisati, u skladu s drukéijim formalnim i
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znacenjskim potrebama, U tom smislu, za Pontor-
ma, ponoviti znaci biti uvelike razli¢it. Takvoj »pre-
krsiteljskoj« praksi, koja je autonomni izdanak
sveopce ideoloske krize vremena, podvrgava se ved
formalizirani slikarski jezik: &itanje-interpretaci-
ja klasi¢ne ikonografije kao lingvistitkog sadrzaja
poistovjecuje se s novomn realizacijom (sa »slikar-
skim ¢inome« Pala Pucci), koja ponovo pokrede in-
terpretativni lanac. Zapocevs$i svoje izlaganje she-
matskom analizom jedne Pontormove slike, Zelje-
li smo izriéito oznaditi svoje opredjeljenje: da u-
mjetnost promatramo kao preradbu povijesti u-
mjetnosti, u znaku i pod znamenjem manirizma,
koji shvacamo vide kao temeljni mentalni stav ne-
go kao povijesno 1 povije$cu odredeno iskustvo;
to je stav koji jo$ i sad odreduje operativno opre-
djeljenje znatnog broja suvremenih umjetnika. Da-
kle, shvacamo manirizam kao paradigmu lingvi-
sticke operacije na veé strukturiranom jeziku, kao
metajezik koji je i sam prvotni jezik, i sam pred-
met lingvisti€kih distraZivanja. Umjeinik se, prema
tome, pribliZava stavu kriti¢ara — ali, upotreblja-
va se kist, a ne pero. A to je bitna razlika. Upotre-
bljavajuéi termin kao puku etiketu, mozemo defi-
nirati kao »maniristi¢ko« gotovo cijelo naSe u-
mjetni¢ko stoljece, promatrajuéi ga kao nepreki-
nut slijed transformacija kojima je podvrgnut sam
jezik umjetnosti. Ili je u pitanju samo nasa opti-
ka a posteriori, te nam ga ona takvim prikazuje?
Cinjenica je, medutim, da se mentalno podrudje
kojim se ovdje bavimo viSe nego ijedno druge mo-
7e staviti pod znak mentalne dispozicije i osjecaja
da je »sve« napravljeno i da stoga jedino preosta-
je da se preraduju ved kodificirani jezici, Ne tre-
ba, medutim, davati preveliko znacenje ucbicaje-
nom misljenju prema kojemu se u razdobljima
spraznine«, §to slijede nakon suviska lingvistickih
eksperimenata, nuZno mora pojaviti ukus koji Ze-
li cbnovu »onoga $to je veé udinjeno«. Tako bismo
se ubrzo srozali do opéih mjesta (doista »maniri-
stickog«} sociologizma, dobrog za svaku pniliku.
Nije rije¢ o tome, ili barem ne samo o tome. Po-
¢nimo, dakle, uklanjajudi mogude nesporazume.
Na prvoej razini, krajnje uopéenoj (i stoga neplod-
noj), posve je odito da je tvorenju umjetnosti ima-
nentno i razmatranje o umjetnosti i njezinoj po-
vijesti, u smislu da se samim svojim postojaniem
umjetnicko djelo nuZno ukljucuje u slojevitu dija-
kroniju zbivanja, tehnika i modaliteta koji su mu
prethodili. U Sirem smislu to znaéi da je umjet-
nost povijesnost i da ne moZe to ne biti. Gotovo
je nepoirebno pripomenuti da to nipo3to ne znadi
potcjenjivanje elementa novosti i prekoradenja ko-
ji je sadrzan u svakom umjetni¢kom dielovanju.
Stovide, upravo zahvaljujudi toj konstitutivnoj »po-
vijesnosti« u svakom djelu zapotinje ex novo pro-
ces povijesti umjetnosti, O¢ito je, medutim, da je

taj prvi sud vrelo produktivan na estetsko-filo-
zofskoj razini (sjetimo se Heideggera 1 Blanchota),
ali neupotrebljiv kao specifican pogled na poseb-
no podrucje istraZivanja. Jasno je da se i sama
mijena »stilova« potpuno poistovjeduje s tom te-
matikom preradbe povijesne &injenice koja pripa-
da umjetni¢koj tradiciji.

Ali, prepustimo povjesnicaru umjetnosti »nizi
prage nadeg razmatranja i obratimo se suvreme-
nosti. Uslijed nedostatka prostora ne moZemo iz-
lozitl »povijest« te »poetike citata« koje korijeni,
u dugom nizu kopija i replika, seZu daleka u pro-
§lost, niti moZemo istraZiti koliko se od onoga $to
je uéinjeno u sklopu povijesnih avangardi tice na-
Seg predmeta (ipak, spominjemo npr. Maljeviceva
i Picabijina »didaktiéka platna«). Takoder nedemo
razmatrati, zbog njegove urodene slabosti, feno-
men »d’apres«, ponikac iz druké&ijih pobuda, koje
su, uostalom, ved bile prikazane na izloZbi u Lu-
ganu 1971. godine. Stoga, uprave u pop-artu, na
razinama obiljeZenima prepoznatljivoséu, vidimo
umjetnika kako se osvrée unatrag da bi posjetio
»veliki muzej proslostix, gdje nisu dzloZzena samo
umjetni¢ka remek-djela, nego takoder, Cesto i ra-
do, predmeti i situacije koji pripadaju kulturnom
Zivotu opdenito. U danas$njem industrijskom dru-
§tvu crv stereotipa, bezvrijedne reprodukcije do-
stupne svadijem dZepu, primio se i razmnoZio i
na »plemenitoj« proizvodnji umjetnosti i njezi-
nih Majstora: nista se ne moZe spasiti pred velikim
sveprozdirudim Molohom, sve je preradeno i obez-
vrijedeno.

Veliki dijelovi povijesti umjetnosti, kruto stilizi-
rani, postaju, prema tome, usprkos svojoj prvot-
noj manjini, dio repertoara-skladiita svakodnev-
nog i javnog, velegradskog i impersonalnog ima-
ginarnog. Umjetnik moZe samo to uzeti na znanje
i 0o tome razmidljati. Veé je 1953. godine Larry
Rivers dodao skupini novéanica i drugih predmeta
svakodnevne upotrebe reprodukcije poznatih sli-
ka, a u »Washington crossin’ Delaware« deromanti-
zirao je Leutzovu sliku koja pripada napuhanoj
mitologiji amenickoga povijesnog slikarstva. Ali
mo¥da nam Lichtenstein u mnogom pogledu pruza
najdosljedniju 1 najeksplicitniju paradigmu nadi-
na na koji pop-art percipira tu vrstu realnosti i
djeluje u njoj. Njegova slavna isto¢kana tiskarska
mreZica prekriva ne samo Monetove stogove sijena
1 katedrale, neoplasti¢ke Mondrianove kompozicije,
Picassoove »Femme« 1 Braqueove mrtve prirode,
nego i »periferna mjesta«, svakodnevne instrumen-
te umjetni¢ke aktivnosti d njihove mitologije: u-
mjetnitke atelijere, sruSene §tafelaje, zloslutno po-
vecane prikaze poteza kistom tipiénog za apsirakt-
ni ekspresicnizam.
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Neke su slike pravi iskazi po$tovanja, druge mo-
zda podrugljivi »plagijati«, sve, medutim pripajaju
podrucja koja je ved osvojio beskonacan uskome-
gani Zamor podataka 1 informacija tipitan za po-
tro$acki odnos prema kulturi koji »atfluent sccie-
ty« neprestano proizvodi i obnavlja. To se pripa-
janje zbiva u znaku ravnodusnosti, i upravo je zato
Lichtenstein moZda emblemati¢an za cjelokupan
temeljni stav koji pop-art izrazava u odnosu na
tu svoju »unutradnju liniju« citata. Naime, Lichten-
stein je, osim mnogobrojnih stripova (ili bi, moida,
bilo bolje kazati medu njima?), spreradio« i Mo-
netove katedrale i autorski potez kista, §to svaka-
ko nisu sstripovi«, ali koje ipak citira jednako
kao svaki drugi javni mit. Na ravnodudnost ko-
jom masovno drustvo katalogizira 1 izjednacduje,

pod znakom potrodnje, deterdzent »Dixan« i Gio-
condu ($tovide, gioconde), pop-umjetnik odgova-
ra citirajudi jednako ravnodusno Supermana i Pi-
cassoa. S jednakom sdistancome, ali i s jednakom
mogucnodéu »ponovnog ozivljavanja« tih djela i
tih mjesta. Ovdje nije rije¢ toliko o ravnodusnosti
na sentimentalno-emotivnom planu, koliko na ra-
zini operativnog stava. Iako se medusobno desto
veoma razlikuju (ali ovdje dajemo samo sazet pre-
gled, neizbjeino parcijalan i shematian, to nagla-
Savamo i zbog onoga $to slijedi u tekstu), moZemo
oznaliti kao sudionike toga temeljnog opredjelje-
nja — koje, vostalom, samo po sebi omoguduje 3i-
rok raspon pozicija — 1 Wesselmana, Ramosa, Hal-
smana, Warhola, djelomi¢no Dinea i Rauschenber-
ga, te mnoge druge americke umjetnike.
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Evo jedne potvrde: i u djelima u kojima slabi sna-
ga toga unistavajudeg (ali katkada i zabavnog) »ho-
rizontalnog pogleda« na umjetni¢ku proslost pre-
to¢enu u reprodukeiju, 1 pokudava joj se umjesto
toga pristupiti vertikalno, gotovo iznova izmislja-
juci, slikarski i prostorno, povijesni izvor (s onu
stranu novog pronalaZenja koje postiZze i onaj ho-
rizontalni pogled), ne moZe se izbjeéi da se djelo
»obiljezi« i tako reéi ponovo pusti u promet. Ima-
mo na umu poglavito jednu sliku Larryja Riversa
iz 1963. godine, koja reproducira fluidne poteze
kista, otvoren i gotovo jedva naznalen crteZ solid-
ne geometrijske i kromatske konstrukecije Cézan-
neovih »Kartasa«, ali se zatim ne odustaje od do-
davanja slova 1 brojki kakve nalazimo na fran-
cuskim postanskim markama (znafajno je da sli-
ka nosi naziv »Cézanne stampe, $to otprilike zna-
¢i »Marka iz serije Cézanne«).

Cjelokupnoj americkoj situaciji bila je posvecena
izlozba u Whitney muzeju u New Yorku ljeti 1978.
godine, pod naslovom »Umjetnost o umjetnostic,
koja je prikazala umjetni¢ku djelatnost u rasponu
od dvadeset godina. T u Evropi, u pop-slikar-
stvu, takoder je Cesta »poetika navoda«, kao difuz-
na tematika koja se susrede u djelima mmnogih u-
mjetnika iz Sezdesetih godina, a takoder i kao vr-
lo odreden nadin rada ma slici. Na slici vedinom

stereotipnoj i preuzetoj iz baltine »onoga $to je
ve¢ napravljeno«, koja se revitalizira otkrivanjem
ncuobicajenih odnosa i njihovim iznofenjem na
povrsinu.

Slika iz proslosti (rije¢ je gotovo uvijek o pozna-
tim remek-djelima i slavnim imenima, a to je zna-
¢ajno), pretvorena u predmet medu predmetima
masovnog drustva, kao da je ponidtena u svome
specifitnom povijesnom znadenju i ponovo oZivlje-
na ukljuéivanjem u novi formalni i kromatski kon-
tekst. Pri tom se primjenjuje ili iradicionalna te-
hnika kista, ili posve moderna tehnika razlomlje-
ne fotografske reprodukcije, ¢ime se postize kat-
kada doista snazan dojam zaludnosti. Sjetimo se
samo Martiala Rayssa (i njegove serije »Made in
Japan« gdje mijenja i »krivotvori« boje slavnih
platna), Monoryja, Alaina Jacqueta, ali i u Italiji
Tacchia (i njegovih upudivanja na Michelangela},
Tana Feste (i njegovih ingresovskih »Velikih oda-
liski«), Cerolija (navodi iz Leonarda i Botticellija)
i nekih Pozzatijevih radova. U toj vrtloZnoj i kat-
kad odtroj »Imagerie« ponekad se susredu ironiéni
i gotovo podrugljivi stilski oblici koji povijesnu
sliku, ispunjenu slavnom proslo§éu, pretvaraju u
neku vrstu razglednice za uZurbane pozdrave iz
sad veé dalekih umjetnitkih zemalja. Ponekad,
medutim, doista postoji Zelja za obnavljanjem vla-
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stitih kulturnih tradicija, za ukorjenjivanjem u tlo
vlastite umjetnicke proslosti. Jednom rijeéju, Zelja
da se ponovo oblikuje, vlastitim instrumentima,
i stoga da se izravno upozna, golema baétina koje
se, ovako ili onako, osje¢amo nasljednicima. A to
je iskljucive evropski stav., Cini nam se da se to
prije svega moze redi o Schifanu, éiji spoznajni ali
i sentimentalni izleti u umjetni¢ku proslost (vedi-
nom nedavnu, tj. u proslost povjesnih avangardi)
potpuno prekoraduju granice popa. Njegovim
¢as zamjetljivim, ¢as pomnije preradenim upu-
¢ivanjima na Piera della Francesca, Brancusija,
Matissea (¢udesna serija »prozora«), Duchampa,

Maljevita, Ballu (a obnavljanje tematike pokreta
izlazi potpuno iz okvira zaledene ikonografije i
prostorne koncepcije pop-arta), pridruiuje se se-
rija na temu »Talijanski majstori dvadesetog sto-
ljeca«, neka vrsta parodije televizijske slike, i broj-
ne verzije »Ponovo pohodenog futurizma« koje se
temelje na jednoj poznatoj snimci grupe futuris-
ta — u dugotrajnoj »potrazi za izgubljenim avan-
gardamac, kako je rekao M. Fagiolo Dell’Arco. Me-
du brojnim tehnikama spomenimo zastitne ploce
od prozirne plastike, koje, doduse udaljuju sliku,
ali je, istodobno, uranjaju u atmosferu sna, »sanja-
ne povijesti umjetnosti«.
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Schifanova je pozicija, naime, bitna za nade raz-
matranje i za prijelaz s americke scene na EVIOp-
sku. Pop-art je bio, u terminima kOJC smo izlozili,
privilegirano podruc;e citata I upudivanja na po-
vijest umjetnosti. Sada, kod Schifana, tj. upravo
kod umjetnika koji je takoder imao svoju »pop«
sezonu, platno koje se citira ili povijesni odlomak
koji sc umede u novi kontekst nije viSe preuzet iz
skladi$ta masovnih predmeta (ili barem, njegova
preradba poni§tava to njegovo podrijetlo), nego

je »neposrednoe« zahvacden (koliko je mogude) u
svome specifi¢nom formalnom karakteru, u svome
prvolnom umjetni¢kom znaéenju. Rije¢ je dakle
o pazljivoj i motiviranoj obnovi slikarske i kul-
turne tradicije, 1 o &vrstoj »namjeri da se bude
prisutan u jednoj kulturi i stoga i povijesti«, kako
kaze A. C. Quintavalle, upravo zato da bi se one
ponovo ozivile i transformirale, u uvjerenju da Je
jedina interpretacija koja »postuje« povijesnu Ci-
njenicu i koju proslost podnosi upravo ona s po-
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mocu koje povijesna ¢injenica posiaje korisna za
potrebe sadainjosti koja strmoglavljuje njezina
odredenja u suvremenost. Ako dakle, po nasem mi-
sljenju, Schifano u tom pogledu predstavlja neza-
mjenljivo razmede i most izmedu »navodac« i po-
novnog ispisivanja (stici ¢emo uskoro do pobliZzeg
odredenja te distinkcije), jednako tako izlozba »Ra-
zli¢ito ponavljanje« (§to je neka vrsta parafraze pc-
znatog naslova G. Deleuzea), koju je R. Barilli po-
stavio 1974 .godine u »Studiju Marconi«, ima zna-
¢ajnu ulogu u odnosu na nale saZeto razmatranje
te poliformne 1 ispresijecane situacije.

Izlozba obuhvaéa tri »razine« navoedenja: ikomié-
ku, konceptualnu i komportamentalnu, kojima se
htjelo da se ilustriraju ne samo razlicite tehnike,
nego i razli¢iti pogledi i nakane u odnosu na »je-
dinstvenu« temu. Na prvoj »postajic nailazimo na
imena koja smo s punim razlogom ve¢ moghi na-
vesti, dakle, ne samo Lichtensteina nego i »forma-
ciju« u koju ulaze i Adami, i Del Pezzo, i Nespolo,
i Tadini, 1 Arroyo, i Hamilton, a sve su to umjet-
nici koji su radedi na slici nasli na svom putu
sved naslikane« slike,

Na drugoj, konceptualnoj, razini ulazimo u puni-
jem smislu u klimu sedamdesetih godina: tu su
Di Bello, Fabro, Paolind, Richter, Salvo, umjetni-
ci na ¢iji je rad upudivanje na povijest umjetno-
sti utjecalo sad viSe sad manje, ali koji su svi
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predstavnici novog i drukéijeg stava prema pro-
blemu kojim se bavimo. Na komportamentalistié-
koj »postaji« nalazimo Kounelisa, Ontanija, Poiri-
era. Ta je izloZba, dakle, vazna za naSe razmatra-
nje, jer se smje$ta na nekoj vrsti prijelomne lini-
je: naime, s jedne strane, ckuplja umjetnike ko-
ji potjetu tko iz izrazite pop-klime, tko iz posve
evropskog nadina rada na figurativnoj slici, a s
druge prikazuje potpuno razli¢itu situvaciju (tu
je Barilli, po nasem shvadanju, morao znatno
jade naglasiti tu »razliditost«) u kojoj operaci-
ja »navodenja« poprima nove i izrazitije mentali-
sticke karakteristike, Kod Paolinija umjetnost ra-
zmiélja o samoj sebi i neprestano ponovo analizira
vlastita mjesta i vlastite mitove te, prema tome,
i vlastitu povijest, u borgesovskom i istan¢ano kon-
ceptualnom vrtlogu ogledala i upudivanja na dru-
gu i tredu potenciju. Uéinilo nam se stoga da se
djelo koje smo ovdje reproducirali moJe na sta-
novit nad¢in uzeti kao paradigma toga neprekid-
nog djelovanja en abime, koje se jo% i sad nastav-
lja s prodornom lucidno$éu. Osim po ironi¢nim
kompozicijama na temu herojskog (iz Rafaela),
Salva pamtimo i po »autorskoj izloZzbi« u Kélnu
gdje je izloZzio samo prave i stvarne slike majstora
iz proflosti, uz lijepu atribuciju »povijesnog posje-
dovanja« u kejemu mentalna operacija, i samo
ona, sad ve¢ potpuno dominira. Di Bello je mno-

go radio na Kleeovu liku {ali i na Manu Rayu), na
njegovu potpisu i na njegovu licu, dekomponiraju-
¢i ga posebnom fotografskom tehnikom (koja uz
ostalo podsjeéa na tipi¢ne kleeovske ulomke bo-
je), ali postujuéi (u tome se ta operacija pokazuje
vrlo primjerenom) stanovitu kromatsku sukcesiju
koja je tipi¢na za $vicarskog umjetnika.

0d Fabrovih djela spomenut ¢emo »Prostorni kon-
cept d'aprés Watteaue, ali, oscbite, dekompoziciju
triju arhitektonskih redova. Paladijeva procelja
crkve Spasitelja, primjenjivanjem razine d¢itanja
djela karakteristi¢ne za srednjovjekovnu estetiku,
uz zamjenu kipova u ni$ama likovima Piera della
Francesca, Van Eycka i Velizqueza. Ontani »inter-
pretira« s pomocdu vlastita tijela u seriji »tableaux
vivants« likove 1 situacije iz povijesti slikarstva.
Kounellis, spominjuéi se arhajske i klasi¢ne Gré-
ke, teatralizira, u operaciji velikoga scenskog efek-
ta, opoziciju Apolon-Dioniz, upotrebljavajuéi Zive
likove, fragmente grékih kipova, zvukove flaute.
To znadi da se obnavljanje (termin za koji prizna-
jemo da nam se previse ne svida) ne zaustavlja na
preuzimanju, makar ono bilo dekontekstualizira-
juée, (naslikane) slike koja pripada povuestl u-
mjetnosti, nego prelazi u pravo kriticko éitanje
konceptualnih, mentalnih veza, odredenja koja su
i teoretske naravi.
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Prisjetit emo se, dakle, cijelog puta Vettora Pisa-
nija, posutog citatima i upudivanjima na Ducham-
pa i na Beuysa, u intenzivnom kriti¢ko-ideoloskom
dijalogu s njihovim »simbolima«, ali i Merzovih,
Maurijevih, Anselmovih i Pistolettovih radova (te
je umjetnike, uz ostale, povezao Bonito Oliva na
izlozbi »Brunelleschi i mi«, priredencj u povedu
Sestote godiSnjice arhitektova rodenja koja, kao
§to se vidi, govori upravo o odnosu prema povije-
sti umjetnosti). Naglasavajuéi da dva aspekta te
distinkcije interferiraju, medusobno se ispresije-
cajudi, mogli bismo moida ostaviti termin »na-
vod« za ona djela gdje se povijesna &injenica po-
kazuje, isti¢e, a termin »ponovno ispisivanje« pri-
hvatt za one operacije gdje je uzorak podvrgnut
znatno vedoj mentalnoj i manuelnoj preradbi (ja-
sno je da upotrebljavamo termin »ponovno ispisi-
vanje« u jakom znadenju koje bi se htjelo smjestiti
s onu stranu preradbenog procesa kakav se, ofito,
susrece 1 u »citatu«). Ne smije se traZiti izravan i
materijalni pendant u djelima. Nije niposto rijed
o tome da se broje postoci »pokazivanja« i spo-
novnog ispisivanja« povijesnih ¢injenica u pojedi-
nim djelima. Razlikovanje je korisno vie zato da
bi se cijelo podrudje podjelilo u opdéim crtam i na
povijesnoj razini, kao promjena klime i stava, ka-
ko bi se i na teoretskom planu objasnila nova eks-
perimentiranja tipi¢na za sedamndesete godine. Do-
dajemo uz to da takvo razlikovanje ne ukljucuje
nikako kvalitativnu procjenu djela.

S druge strane, jo§ jednom ponavljamo da se spo-
menuta dva aspekta niposto ne postavljaju kao
medusobno strogo odijeljena, te da uz opreke ima-
ju i mnogo dodirnih to¢aka, koje se, uostalom, ni-
posto ne mogu »kvantificirati«. Ali, ne$to se pouz-
dano dogodilo, i sudbina ulomka preuzetog iz po-
vijesti umjetnosti iz temelja se mijenja. Otpada
neposredno »socioloSko« razmatranje koje je bilo
svojstveno pop-umjetniku {ali nesto od toga jos ée
se na¢i u lucidnim Altamirinim istraZivanjima ite-
racije poza, stilema i stavova koji potjetu iz po-
vijesti umjetnosti a mogu se zatedi ¢ak 1 na foto-
grafijama pin-ups, na naslovnim stranicama revi-
ja), postaje mnogo odluéniji konceptualni i men-
talni domet operacija, prodire se znatno dublje

pontormo
pala pucci, 1518.

(slikarski, manuelno) u povijesnu ¢injenicu. Razli-
¢iti povijesni jezict umjetnosti (uzeti u svojoj iko-
nografskoj, ideoloskoj, mentalnoj dimenziji) pre-
tvaraju se tako u prave tekstove, odnosno u po-
dru¢ja reinterpretacije kojih linije ustanovljuju
prostor pisanja $to bi trebalo da, preraspodjeluju-
¢ ih, strmoglavi odredenja povijesne ¢injenice u
svakodnevnu praksu. Povijesni jezik od nelega u
sebi dovrienoga ponovo oZivljuje utoliko $to ga da-
nadnja gesta teatralizira i od proizvoda pretvara
u proizvodnju, u mnogostruke polje destabilizira-
juc¢ih preoblikovanja.

Prevela s talijanskog

Smiljka Malinar
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Povijest umjetnosti tvori tekst u najizrazitijem
smislu te rijedi (ali kolebanje izmedu metafore za
dogmu koja se ved istrodila od upotrebe 1 izridito
tranzitivne upotrebe glagola ostaje i dalje plodo-
nosno), povijest proizvodi tekstove. Ako iz Ciste
eksplikativne komocije povijest umjetnosti podi-
jelimo na dva odijeljena momenta, moment ope-
rativnog postupka i moment sgotovoge rezultata,
moZemo sada na tim dvjema razinama provesti je-
dnu dvostruku podjelu.

1} Sto se tife operativiiog postupka, u prvoj fazi
a) podatak koji pripada povijesti umjetnosti pod-
loZan je procesu neizbjeZne negacije i zahvaden je
u svojoj neizbjeZnoj povijesnosti (a to zaobilazi
svako nadahnude ili »revivalisticku« teZnju), osta-
je ukorijenjen u svome podetnom humusu, tijesno
povezan s umjetni¢ko-kulturnom klimom u kojoj
je proizveden i ¢ije konacéne znakove pripadnosti
nosi. Upravo se objektivna udaljenost stvara iz-
medu povijesnog podatka i suvremenog pogleda,
a ona omoguduje metalingvisticki stav (gotovo kao
da se umjetnik pretvara u »znanstvenika«) istin-
ske teorijsko-kniticke dekodifikacije (prije nego
prikticko-manuelne) specifié¢nog povijesnog iskust-
va koje je podvrgnuto ispitivanju. U drugoj [azi
radnog procesa §to ga obavlja umjetnik nalazimo
medutim b) operativni proces strictu sensu koji,
od svjedodanstva o vremenski nepovratnoj proglo-
sti, »pozitivizira« (nakon $to ju je pojmovno »po-
rekao«) i transformira to povijesnc iskustvo, dje-
lujuéi materijalno na njega, u srediftu koje jo¥
zradi suvremenim smislovima $to pripadaju sada-
snjosti. Ukupnost takve prakse moZe se izmedu os-
talog pojaviti u obliku analiti¢kog diskursa koji je
organiziran oko povijesnog slijeda razlicitih medi-
ja §to umjetniku stoje na raspolaganju, dovodedi
th u medusobni kontakt da bi se otkrila njihova
posebna obiljeZja.

2) Sto se tie plana »gotovoge rezultata (kasnije
¢e se vidjeti zaSto su stavljeni navodni znakovi),
zavrienog djela, s jedne strane a) povijesni podatak
moze biti prihvacden u cijelosti, onakav kakav jest,
bez formalne obrade u jakom smislu, djelujudéi
na primjer putem fotografije i stavljajudi tako u
prvi plan Zelju da bude pomaknut i lifen kon-
teksta »hladnodome« i distancom koje su gotovo
uvijek svojstvene fotografskom sredstvu, kidaju-
¢l veze 5to ih je ono imalo sa svojim vremenom,
prepustajuci ga tako »obezglavljena« percepciji
suvremenika, a to mu ocmogucuje da proizvede no-
ve i dotad nevidene osjecaje. S druge strane, b)
obrada povijesnog iskustva moZe dosedi razine

sire eksplikacije kad se, na primjer, ponovo pri-
mijene stanovite slikarske tehnike koje pripadaju
tradiciji (u smjesi, potezima kistom, izvedbi boje)
pa se s bastinom sadasnjosti kao niti vodiljom »ula-
zi« u povijesne oblike i ikonografiju (koje take
viSe nisu prihvadene »in toto« nego »dekonstrui-
la njihova obiljezja 1 osobenosti. U prvom tipu
operacije najociglednija je umjetnikova teznja da
zauzme izrazito konceptualni stav, sac¢injen od sup-
tilnih upudivanja i mentalnih sklopova. To je obi-
ljezje, dakako, svojstveno i drugom tipu prakse
koja, medutim, svoju paZnju vife posveduje usko
1 materijalno slikarskoj 1 manuelnoj iskustvenoj
razini. Osim toga, ofito je da rasporedivanje dviju
faza koje su ustanovljene unutar operativnog pro-
cesa prethodi objema tipovima »gotova« rezulta-
ta koje smo uoéili. U svakom sludaju rije¢ je o
obilaznom i incestuoznom prijelazu u povijesnom
korpusu materinjeg jezika unutar kojega je, kao
predmet dijaloske prakse, povijesi umjetnosti po-
novo usla u igru, detotalizirana umjetnikowim kri-
tickim misljenjem i obiljeZena novim dodatkom, a
to je i smrt metajezika: nema te rijedi koja bi oz-
naéila kra) drugim rijeCima, a jezicna je zbilja
samo njegova neprekidna transformacija. To smo
otprilike bili napisali prigodom izlozbe »Umjet-
nost / Povijest umjetnosti« (galerija Peccolo, ru-
jan 1978) koja je, uz ve¢ navedena »povijesna« ime-
na, okupila i umjetnike kao $to su Biasi i Lumaca,
Mariani i Galliani, lori i Guerzonil. Samokriti¢ki
bismo mogli reéi da je izbor umjetnika bio, prvo,
nepotpun, a drugo, predlagao je imena koja — ako
se pomnije zagleda i prirodno razmotri razvojni
put 3to ga je poneki od tih umjetnika slijedio ka-
snijih godina — danas moZda vise nisu »ad hoce
kad je rije¢ o »ponovnom ispisivanju«, zbog cega
bi to polje valjalo ujediniti, suzivsi istodobno te-
ren, i obaviti pravilan izbor. Bilo kako bilo, ta je
izlozba prvi put okupila mlade umjetnike &iji je
rad kasnije nastavljen s lucidnom dosljednoséu,
i bila je nosilac nezaobilaznih indikacija i sugesti-
ja na teorijsko-refleksivnom planu.

Utiniti od povijesti umjetnosti materijal koji se
moze oblikovati, uéiniti od nje tekst koji je mo-
gude prelaziti ponovo sa svim moguénostima i od-
govornostima sadafnjice, znaéi uspostavljanje ot-
voreno konfliktnog odnosa s njom, odnosa koji

1

Sjecamo se izlo7be koja je po nekim svojim obiljeZjima doticala
pitanje povijesti umjetnosti i koja je, po nasem misljenju, za-
htijevala $iru kriti¢ko-teorijsku elaboraciju; mislime na »Sliku

v slici« u Teatru Gobetti u Toriny, €iji je koerdinator bio F. Poli
(prosinac-sijec¢anj 1976/7).
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sebi ne postavlja nikakvu ssintezu a priori« §to je
mora postici ili dokazati. Povijesni podatak moze
tada djelovati samo onoliko koliko se nas tice, a
povijest umjetnosti moze opet postati produktiv-
nost samo ako je ponovo shvadena i izloZena u
sklopu prakse koja mjeri njezinu diferencijalnu
mo¢ neaktualnosti, $to ponovo prevodi, dekodifi-
cirajuéi ih, njezine lingvisti¢ke koordinate, artiku-
lirajuéi th ponovo u transformacionom procesu
nakon c¢ega viSe nista nede biti na istim vrijed-
nosnim, sintakti¢kim i smislenim pozicijama. O¢i-
tuje se, dakle, unutarnji ali snaZan didakti¢ki na-
boj operacije: »ponovno prelazenje« toga puta
uvijek znadi 4 »ponovo ga nauditi«, znadi »vide
ne znati« kakav je to on i zapoceti dakle proces
ponovnog uéenja i provjere koji u svakom sluda-
ju mora ponuditi modele didakti¢nosti. Ali, to se
moZe izvesti i iskazati samo onoliko koliko ponov-
no ispisivanje povijesti umjetnosti nuzno znac¢i nje-
zino promi§ljanje kao neprekidnog, ali isprekida-
nog niza »padova« i »podizanja«, »poraza« i »po-

rafaglov »gveti juraj i zmajs, 1875.
salvo

novnih strukturiranja« kulturnog podruéja. To
znadi, zapravo, promiéljati je kao krizu, koja upra-
vo kao takva unutar sebe stvara moguénost isko-
riStavanja prostord za intervenciju. To je temelj-
ni misaoni stav, ako se hode, u &irem smislu »ideo-
lotka« pozicija umjetniki koji nas ovdje zanima-
ju: kad bi oni na povijest umjetnosti gledali kao
na miran i linearan slijed formalnih tekovina i »na-
predaka« vizuelnog misljenja (no, buduéi da sam
pojam napretka priziva i pojam svrhovitosti, mo-
Zemo se upitati $to to treba da postignu?}, jasno
da je ne bi mogli dovesti u pitanje, jer bi se ona
hipostazirala, ukrutivéi se u zatvorenu cjelinu ko-
ja je tu samo za pasivno promatranje, a nikako
zato da se na nju aktivno djeluje.

U ponavljanje koje je ra$€lanjuje, u ponovno is-
pisivanje koje je podvaja, na taj prostor na kojem
se ukritaju umjetnicke prakse Zapada, upada, dak-
le, teo-teleolosko odredenje Prvobitne Strukture
1 Konac¢nog Teksta, da bi se pristupilo izlomljenoj,
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diferenciranoj i postupnoj povijesti, ne vise ideali-
sti¢ki promisljenoj u sterilnoj mirnodi pravocrtno-
sti; naprotiv, dzlomljena linija stvara priliku za
djelovanje.

Otvara se tako $iroka lepeza mogucnosti, iskusta-
va 1 raznth i izlomljenih deklinacija, ali koje su
sve potaknute novim duhom i istraZivackim sta-
vom. Pomislimo samo na radove kiparske tautclo-
gije koja je kod Trotte prodirena na precizne refe-
rence na povijest umjetnosti; na Parisotove opera-
cije na nestajanju-ukidanju religiozne ikone 1 na-
turalisti¢kog prikazivanja u umjetnosti i1 suvre-
menoj kulturi; na oftroumna Marianijeva istraZiva-
nja sroéena lijepim slikanjem na temu umjetnosti
1, $ire, neoklasi¢ne i predromanti¢ke kulture gdje
se uz evidentnu pojmovnu komponentu javlja ve-
lika tehnic¢ka struénost preuzeta iz pro8losti, dis-
kurs na ¢ijem se plodnom tlu prima i Barnijev rad
na ponovnom vrednovanju tradicionalnog slikar-
stva i umjetnikove figure. Mislimo na stanovite
operacije prenosenja koje je varirano na predlos-

ku beskonac¢nih opetovanja kod Parmiggianija, kod
kojega je pristup povijesti umjetnosti istanéano
uravnoteZen izmedu spremnosti na manuelnu in-
tervenciju 1 spremnosti na pojmovnu preformu-
laciju, na Gallianijeve rafinirane radove na koji-
ma crteZ opet postaje manuelnost nabijena na-
sljedima povijesne spretnosti, u posljednje vrije-
me Cesto pracen predmetima smjeStenim u ambi-
jentalne situacije koje nude druge putove de-
kodifikacije poletne povijesne Cinjenice, na »po-
novne izvedbe« jednog te istog predmeta, samo
u svjetlu razli¢itih stilova, kod Biasija. U ob-
lasti stroge kriticke analize umjetnic¢ke tradicije
nalazimo, uz lijepu seriju »Prilog knitici moder-
ne umjetnosti« (»Per la critica dell’'arte moder-
na«), ¢iji je autor Matarrese, i Rombergove »plan-
ches analytiques« gdje je povijesni crteZz prouden,
gotovo didakti¢ki pedantno, dekonstruiran i pro-
analiziran u svojim kromatskim komponentama,
zatim geometrijskim, kulturnim i biografskim uz
pomo¢ grafikona, shema i mreZa iéCitavanja $to
institucionalno pripadaju kriti¢arevu instrumen-
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tariju. O strogom formalnom i mentalnom istra-
zivanju treba govoriti i kad je rije¢ o Lumachinim
radovima o Caravaggiu, gdje udaljujuca tehnika
fotografije bolje usmjeruje i ¢ini dosljednijom
kriticko-refleksivnu operaciju, 1 o Sartorellijevim
radovima gdje se, nakon razdvajanja izmedu stvar-
ne povriine platna i virtuelnog prostora prikaza,
predlaze paZljiva analiza geometrijsko-perspekiiv-
nih struktura slika koje pripadaju figurativnoj
misli renesanse i temeljnih tekstova slikarske re-
volucije dvadesetog stoljeca. Podsjeéamo izmedu
ostalog i na silovito preckretanje slikarskih hije-
rarhija u Pelosovim radovima, gdje su ornamen-
talne trake, plocice i dekorativni elementi, tipi¢ni
za srednjovijekovne freske, kromatski i geometrij-
ski istrgnuti iz konteksta i izloZeni u prvom pla-
nu, znalac¢ki i lucidno. No morali bismo se osvr-
nuti i na arheolo$ko-kulturna istrazivanja Guer-
zonija, na Della Volpeove neucbicajene operacije
sistrgnudas«, gdje slikarska povriina postaje do-
kazom slojevitosti vremena 1 povijesne memori-
je. Kao 5to se moZe vidjeti, prikazani su nam ra-

zli¢iti modaliteti s pomodu kojih se eksplicira rad,
razli¢iti materijali koji se primjenjuju pri opera-
cijama, razne tehnike kojima se manipulira da bi
se postigli odredeni rezultati, pa ¢ak i mentalna
dispozicija »umjetnitkog subjekta« s obzirom na
povijesnu &injenicu prili¢no izraZajno oscilira. Alj,
to mnostvo operativnih i pojmovnih stavova mo-
ramo prihvatiti kao krajnje pozitivhu ¢injenicu,
$to jod jednom potvrduje da ono §to smo nazvali
sumjetnest / povijest umjetnosti« nije nikakva eti-
keta, ili je to (bududi da kriti¢ki zanat ne mo-
Ze izbaciti definicijsko-saZimajuéi ¢in) u tako $i-
rokom smislu da neutralizira najveéi die pogub-
nih posljedica koje je gotovo uvijek prate. To mno-
§tvo stavova proizvod je, u biti, dvaju motiva. Pr-
vi je taj Sto se »predmet«, polje operacije (povi-
jest wmjetnosti), pokazuje kao odabrano mjesto
slojevitog niza tehni¢kih modaliteta (eksperimen-
talnih i ne), operativnih i misaonih postavki koje
st veoma razli¢ite, kulturnih i ideologkih pristu-
pa koji se maksimalno razlikuju, zbog cega je
mnogostrukost, da tako kaZemo, »nejedinsive-
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nost«, dana na samom podetku. Siroka fleksibil-
nost u natinima pribliZavanja povijesnom »pred-
metu« na neki je nac¢in, dakle, rezultat susreta iz-
medu one neogranicene temeljne mnogostrukosti
operacije 1 specifiénog, posebnog tipa rada poje-
dinog umjetnika koji mu pristupa. Stoga je veé
na pocetku dan i »predviden« apsolutni 1zostanak
hijerarhije ili diskriminacije izmedu razli¢itih na-
¢ina pristupa povijesnoj <injenici. Drugi se mo-
tiv moZda moZe razabrati u injenici da je ponov-
na elaboracija povijesne tradicije umjetnosti za-
pravo tematika koja se ne poklapa uvijek s poe-
tikom i povijesiéu rada nekog umjetnika, nego ga
naprotiv dotide najlesée samo transverzalno, stva-
rajuéi mo?da tako tek pripremnu fazu (ali koja
zhog toga sigurno nije manje vafna), da bi potom
predla na druge interese. Odatle proizlazi u praksi
da pojedini umjetnik pristupa toj tematici a da
pri tom mnogo ne mijenja svoj specifican i ved

karakteristi¢an »trend« rada, svoju posebnu teh-
ni¢ko-operativnu sposobnost i svoj misaoni stav.
Vige ili manje izravno, zbog jace ili slabije izraze-
nih razloga, pokazuje se, dakle, da interakcija iz-
medu obiljezjd analizirane tematike i karakteri-
stika metodologije istrazivanja proizvodi krajnju
fluidnost stavova i praksi. Nalazimo se tako pred
sloZenom i veoma promjenljivom situacijom s nje-
zinim razli¢itim promjenama, kod kojih nisu po-
srijedi (kao $to se na vise strana i dalje govori,
uz primjenu posve neprikladne terminologije)} obié-
na i puka »ponovna vradanja«, a mi »izrazi posto-
vanja«, koji znace posve pasivan 1 potinjen odnos
s obzirom na umjetni¢ku proslost. Nalazimo se,
medutim, pred beskompromisnom praksom kritié-
kog is&itavanja, interpretiranja i transformiranja
povijesnih jezika (prepoznatih i »izgovorenih« u
njihovoj mnostvenosti koja se vie ne moZe uspo-
staviti), koja ne moZe a da sa sobom ne dovede u
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igru, vide ili manje izravno i namjerno, stanovite Bilo bi to kao da se u tom procesu tekstualnog
situacije 1 mjesta iz povijesti umjetnosti $to se s> klijanja hotimice suoéimo s »modelima« umjetnic-
usko teorijsko-refleksivnog stajali$ta i ne dovode ke tekstualnosti i s njihovim posebnim tipom or-
u pitamje. ganizacije smisla, upravo da bi se iz temelja do-
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vela u pitanje njihova ved provedena klasifikacija
definicijskog i hijerarhijskog tipa. A ako svako
proizvodenje smisla nastaje u tekstu iz prestup-
ni¢ke devijacije modela, osnovne generativne ma-
trice, ovdje se postavlja na scenu kao paradigma
upravo ta operacija, dovodedi u prvi plan sam mo-
del, ali model koji je ve¢ isparan i preko kojega
je pre§lo njegovo destabilizirajude ponovno ispi-
sivanje.

Cini nam se da u radu Louisa Canea moZemo ra-
zabrati moZda najzreliji i svakako najrazradeniji
stupanj tog pokudaja ponovnog formuliranja po-
vijesnih plasti¢kih jezika. Polazna tocka gotovo
su uvijek volumenski kavezi, sastavni elementi (ni-

$e sa Giottovim freskama, planovi rasporedeni u
perspekivi Piera i Paola Uccella) velikoga talijan-
skog slikarstva iz 14. stoljeca sve do bruneleskov-
ske 1 rafaelovske renesanse, elementi koji su de-
kodificirani i ponovo ispisani »preko« Valazqueza,
Matissea ili japanske 1 kineske umjetnosti. »Za sli-
kara je problem u tome«, piSe Cane, »da uspije
sagledati slikarstvo drugih upravo onako kako ga
njegovo gleda.« Povijesnost slikarstva, vremenska
slojevitost njegovih jezika zadobiva gotovo sonto-
loski« karakter i za Louisa Canea identificira se
sa samim Slikarstvom, koje postaje neka v.sta de-
sosirovskog jezika (i lakanovskog) 5to konstitutiv-
no »prethodi« slikarskom subjektu i »govoric sli-
karski subjekt: »zapravo, ja Zelim naslikati ‘slikar-
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stvo’ ili, ako hodete, Zelim naslikati slikarsku ¢&inje-
nicu koja je jesamc.’

Pred nama je dakle veoma sloeno i znalacki raz-
radeno djelo dekonstrukcije povijesnih jezika (i
preko promidljenog filtera slikarstva »all over« u
Sjedinjenim Drzavama pedesetih godina), na plat-
nima koja su konstruirana na geometrijskim she-
mama, na kojima se smje$taju mnogobrojne na-
znake aksonometrijske perspektive i prostorne du-
bine, proZete teinjama k povratku prikazivanju,
figuri, ponovo postignutom uzitku nanosgenih iz-
vedbi boje koje su u slojevima nanesene na ne-
pripremljeno platno. A kako je tu ofito ukaziva-
nje na »slikarev zanat« s reminiscencijama na Cé-
zannea 1 Matissea, prema ponovnom osvajanju
spretnosti i vladanja slikarskim tehnikama nasu-
prot stanovitoj anuliranoj modernosti, morat de-

2

Oba su naveda preuzeta iz intervjua s L. Caneom, objavljenog
u katalogu izlozbe u Muzeju mederne umjetnosti u Jeruzalemu
i u Kunsthalle u Bielefeldu 1978; sode i u broju 14/15 &ase-
pisa »Peinture«.

duchampa, 1970.

mo se podsjetiti i na lucidni Bioulésov rad gdje se
preciznim obrtanjem redova i kristaliziranih hije-
rarhija ista ta slika ubrzava i suocuje s razli¢itim
tipovima prostorne organizacije, s formalnom kon-
strukcijom koja se jasno odnosi na Matissea i na
Dufyja. Tada ovo izlaganje o ponovnom ispisiva-
nju povijesti umjetnosti postaje, §to je razumlji-
vo (i nuzno), elasti¢nije, pa ako uzmemo kao ¢inje-
nicu da djelovanje u odnosu na povijesne jezike
ne znadl uopde i povratak na prvom mjestu ikonic-
koj slict, podsjetit ¢emo na nedavne Zappettinije-
ve radove 1 kojima se, na &isto slikarskoj razini,
razini kompozicijskog strukturiranja nanosa i kro-
matskih pripadnosti, postavlja vaan i teZak pro-
blem kriti¢ke razrade evropskih slikarskih tradici-
ja, problem koji nije odijeljen od revalorizacije sta-
novitog kvocijenta zanatstva u radnom procesu (pi-
tanje tradicija, uz Canea i Bioulésa, dotice mozda
i Zestoke preokrete jednog posve njemackog neo-
ekspresionizma, ili nordijskog, Baselitzovog). Od
umjetnika koji su kao stalnu nit vodilju u svom
radu slijedili tu tematiku povijesti umjetnosti, pod-
sjetit ¢emo na velikog »usamljenika« kakav je Ji-
1 Kolar sa svojim fascinantnim i pokatkad iro-
ni¢nim nizovima »anti-kolaZa« i »rolaza«, gdje su
neke igre u pomicanju I nestajanju figura izvude-
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nih iz povijesnih slika, s njihovom suptilnom fu-
turistickom i dadaisti¢kom crtom, po mnogim svo-
jim obiljezjima predstavljale uzor. Morali bismo
uz to navesti i druga dva umjetnika, Toma Philiip-
sa i Rune Mields, koji su se samo pokatkad suo-
¢ili s tim podruéjem istraZivanja, ali kad su to
u¢inili, dokazali su da ga mogu produbiti novim
i plodonosnim motivima: prvi, svojom »Conjectu-
red Picture« gdje se pokusava rekonstruirati mu-
zej sa svim njegovim izloScima prema indikacija-

ma starih i izblijedjelih fotogratija ponovo prona -

denih kroz filter vremena $to udaljuje sjedanja i
otapa boje koje su postale nejasne kao bljeskovi-

te uspomene; druga jednim svojim ¢udesnim ra-
dom iz 1975. u kojem se krajnje lucidno analizi-
ra niz bitaka Paola Uccella, gdje koplja konjani-
ka, prevedena daljnjim prelascima u ¢iste oznake
pravca, tvore naposljetku kompozicije suprema-
tistickog stila.

MoZda je na ovom mjestu zanimljivo naznaditi she-
mu koja bi u $irem smislu bila semioti¢ka, a koju
bi valjalo postaviti uz veé izloZene primjedbe, kao
temelj toga sloZemog i mnogolikog postupka »po-
novnog ispisivanja« povijesti umjetnosti. U¢init ce-
mo to koristeéi se »filterome« koji se pokazuje ve-
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oma pogodnim za tu priliku, a to je tekst Julije
Kristeve, »Za semiologiju paragrama«.’ Argumen-
tacije toga teksta ti¢u se se pjesnic¢kog jezika, da-
kle verbalno-pisanog a ne vizuelnog, ali sadrzi niz
poticaja i mrezu id¢itavanja doveljno elastiénu da
nam moZe posluziti da otéitamo i druge pojave,
osim onih koje su izravno analizirane u ogledu.
Kristeva ukazuje na tri temeljna zadatka ako se
hode dospjeti do definicije pjesni¢kog jezika koja
bi napustila strukturalisti¢ku matricu mnogih ne-
riesivih aporija: 1) pjesni¢ki jezik jedina je bes-
krajnost kodeksa, 2) knjiZevni tekst valja shvatiti
kao strukturiran na dvostruk nadin: pisanje-Cita-
nje, 3) knjiZevni je tekst mreza povezanosti. Te
formulacije mogu, dakle, posviedoéiti i o funkcio-
niranju svojstvenom tipu operacije koja nas ovdje
zanima.

1. Ponovo ispisati povijest umjetnosti zna¢i i »udi-
niti je beskona¢nom«. To znaéi uéi u niz dogada-
ja (u ovom slu¢aju umjetnic¢kih) sa strogoscu iji
princip i cilj nisu utvrdeni. Sama ¢injenica da se
»preuzimac slika iz proslosti, da se pokazuje nje-
zina »ne-zatvorenost« i moguénost da se ona »po-
novo otvori« pogledu suvremenosti, pokazuje spre-
mnost na ponovno lansiranje i beskrajnu dina-
midnost njezina »traga«, njezinih vizuelnih i smi-
slenih prijedloga. To je isto $to 1 afirmacija me-
hanizma povijesti umjetnosti ne kao hipostazira-
nja formalnih tekovina, predmeta iskljuéivo po-
vjesni¢ara koji je sistematiziraju, nego, naprotiv,
kao polje operacija koje je uvijek mogucée dove-
sti u pitanje, preokrenuti, transformirati. Povijes-
ni jezik, dakle, kao beskonacnost dogadaja i po-
tencijalna beskrajnost koja nikad nije za svagda
zakljuéena.

2. Sadasnje, aktualno djelo $to ga umjetnik pro-
izvodi rezultat je (i on sam »otvorenx za dekodifi-
kaciju) napisanog ¢itanja: rije¢ je dakle o ¢isto di-
jaloskoj praksi. Slikati i djelovati citajudi pret-
hodni umjetnic¢ki korpus znadi nerazdvojno po-
vezivanje razine Citanja s razinom pisanja: umjet-
nik »ponovo slika« veé prema svom Citanju umjet-
nosti, ali istodobno &ita povijest samo onoliko ko-
liko se ona moZe sponove naslikati«, pruza mu
priliku da to udini (inafe bi po svemu bio kriti-
Car). »Rasprava o Tekstu ne bi smjela biti dru-
go do sam tekst, istrazivanje, rad«, pise Barthes,

3

U »Semeigtiké. Recherches pour une sémanglyse«, Seuil, Paris
1969. (tal. prijevod: »Semeiotiké, Ricerche per una semanalisi«,
Feltrinelli, Milano 1978, str. 144—171). Qgled je instrumentalno
upotrebljiiv i na drugim mjestima, usp. na primjer na str. 160
razliku {u vezi s Loutréamontom) izmedu »sjecanjas | »navo-
denja«.

»jer, Tekst je drustveni prostor koji ne ostavlja
nijedan jezik u sjeni... Teorija Teksta moZe se
poklopiti samo s praksom pisanja.«* Tim dvostru-
kim skokom, tim svojim <¢itanjem-deifriranjem
koje je neposredno pisanje $to ga valja degifrira-
ti, umjetnik zauzima izrazito kriticki stav koji ne
ostaje samo kao »principijelna peticija«, nego se
duboko uklapa u njegov rad i totalno se obistinju-
je.

3. Djelo nastaje iz ukrstanja i na ukritanju dru-
gih djela. O¢ito je, dakle, da ¢ée sinkronijskom &i-
tanju mreze formalnih povezanosti danasnjeg tek-
sta trebati dodati {a to je posao »komentatora«) di-
jakronijsko éitanje koje ce voditi raduna i a) o ti-
pu »puta« Sto ga povijesni tekst prelazi da bi do-
spio do danasnjeg, i b) o specifi¢nim modaliteti-
ma i formalnim interakcijama, kao i kromatskim,
ikonografskim (ali i ideoloskim, kulturnim), s po-
mocu kojih se konstruira susret izmedu dvaju tek-
stova. Mogli bismo reci, sluZedi se terminologijom
Kristeve, da ponovno ispisivanje stvara »ideolo-
geme, shvacen kao sjeciste teksta (danadnjeg dje-
la) s tekstualnim skupom (povijest). Sadainji kon-
kretan tekst dovodi na scenu sam kodeks (shvacen
kao skup normi i kulturnih univerzuma koji su
ve¢ formalizirani, kac modeli tekstualnosti}, ali
transformiran ¢itanjemkoje se na njemu obavlja.
Rezultat takva Citanja moze biti dan sav unutar
jednog jedinog platna ili jedne jedine umjetnic-
ke »re¢enice«, pa ¢e se tako povijesna ¢injenica pre-
zentirati kao veé transformirana; ili, s pomodu
paratakti¢kog niza radova moze biti izlozen deko-
difikatorski proces koji se sastoji od niza daljnjih
prelazaka, polazeéi moZda od pukog pokazivanja
povijesnog djela uzetog na ispitivanje u sklopu
te operacije. Odatle svakako proizlazi da »nakon
toga« pocetni kodeks viSe nede biti isti, jer ¢e bi-
ti potrebno voditi rafuna upravo o pisanom ¢&ita-
nju ¢iji je on bio predmet.

Priblizivsi se kraju ovog izlazganja, za koje se na-
damo da je bilo dosta iscrpno, mozda treba do-
dati koju rije¢ o tome kako se podrudje istraZiva-
nja kojim smo se bavili uklapa u $iri kontekst ak-
tualnog umjetni¢kog eksperimentiranja’ O&ito je

4
R. Barthes, »De l'osuvre au texte«, u »Revue d’esthétiquew, br.
3, 1971.

5

Druga izloiba koja je dotakla tu problematiku bila je »Anto-
nellovo Navjedtenje« koju je u Siracusi postavio Demetrio Pa-
paroni u prosincu 1981, godine; duinost nam je navesti i po-
sljednju izloZbu u tom nizu 3to ju je organizirao V. Bramanti
u Ravennl, pod naslovom »Umjetnik koo povjesnicar {umjet-
nosti)«, koja je takoder odriana u prasincu, i
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da je u stanovitom smislu pravac snavodenjac« i
onaj §to smo ga ovdje nazvali pravcem »ponovnog
ispisivanja« izvjesno vec historiziran, srastao go-
tovo s odredenom umjetnickom klimom najprije
»60-ih godina«, a zatim »70-ih godina« odakle i
potjete njegova limfa (mislimo tek na stanovite
knjizevne struje i obnovljeni interes za jezik sa
svim njegovim implikacijama) i kojoj je, s druge
strane, ona svakako dala svoj doprinos. Na po-
cetku 80-ih godina ved se ocituje stanovita gene-
racijska razmjena sama po sebi kao logi¢na, kao
nosilac drugih problematika i, Stovife, po mnogo
¢emu okrenuta u suprotnom praveu od onoga na
koji ukazuje i 3to ga prakticira rad na povijesti
umjetnosti. Ako je, medutim, s jedne strane lako
vidjeti da je taj rad veé uvelike donio svoje plo-
dove, mislimo da, s druge strane, u svojim naj-
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plodnijim promjenama koje su manje akademske
(jer i tu kao i drugdje sigurno postoji akademija)
to podrudje istraZivanja moze imati dovoljno pro-
pulzivne snage da predlozi jos poneku interesantnu
situaciju, mozda dijelom i lienu specifi¢nih moda-
liteta s kojima se dosad ono predstavljalo. Tzvjesno
je, medutim, i tu se na kraju vradamo »maniristic-
kome« pocetku svoga puta, da je do svijesti doslo
kako se vise ne moze »gristi« izravno ono ito se
zove »zbiljom«, te dakle valja djelovati na udalju-
juéei spojnici jezikd koji tu zbilju znace.

Prevela s talijanskog

Sanja Roid
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»Vi todno znate $to ja mislim o fotografiji. Zelio
bih dofivjeti da ljudi zbog nje pocnu prezirati sli-
karstvo, sve dok nesto drugo i samu fotografiju
ne uling nepodnofljivom.«

Marcel Duchamp, Pismo Alfredu Stieglitzu,
17. svibnja 1982. (Beinecke Library, Yale)

»Smatrati da jedna vrsta umjetnosti uvijek mora
biti superiorna ili inferiorna nekoj drugoj znaci
suditi bez iskustva, a cijela povijest umjetnosti
svjedodi o jalovosti unaprijed zadanih zakona ko-
jima se uspostavljaju takvi prioriteti, to jest o ne-
mogucnosti anticipiranja ishoda estetskog iskust-
va.. .

bududi ée struénjaci moida, u svofim raspra-
vama, uoditi i imenovati vise aspekata kvalitete kod
starth majstora ili u apstraktnoj umjetnosti nego
Sto smo mi kadri, I pri tom de oni molda iznadi
muogo vise zajednitkog izmedu starih majstora i
apstrakine wmjetnosti nego §to wii sammi danas uop-
de moiemo nashititi.«

Clement Greenberg, »Apstraktno, figurativno
i tako dalje« 1954,

Prije deset godina, kad su umjetnici jedan za dru-
gim poceli napustati varljivi svijet platna i za-
mjenjivati ga »stvarnim« svijetom trodimenzional-
nih objekata, »performansama« u stvarnom vreme-
nu i prostoru ili posrednim umnoZavanjem real-
nosti mehani¢ki reproduciranim slikama putem
videa, filma ili fotografije, ozbiljno je potaknuto
pitanje: »Je li slikarstvo mrtvo?« Cinilo se da tra-
dicionalna slikarska djelatnost, napose ru¢no sli-
kanje kistom na platnu, kakvo se prakticiralo na
Zapadu sve otkad je uljenc slikarstvo zamijenilo
iluminaciju rukopisa i slikanje fresaka, vise ne
pruZza mogucnost inovacije, da ne nudi dovoljno
mocdcan potencijal za ostvarivanje novoga $to bi joj
omogudilo da se u privlacenju pozornosti natjece
s popularnom kulturom, s industrijskim mogucno-
stima masovne produkcije ili snagom politickih po-
kreta te tako sudjeluje u stvaranju povijesti ili
utjede na uvjerenja ljudi. U kontekstu psihodelic-
nih $ezdesetih i postvijetnamskih sedamdesetih go-
dina slikarstvo je u usporedbi s onim $to se zbi-
valo izvan atelijera djelovalo oslabljeno i krilja-
vo. U pro$losti, naravne, slikaru nikada ne bi pa-
lo na pamet da svoju aktivnost usporeduje s prak-
ti¢nom stranom Zivota, no otkad je senator Javits
predsjedniku Kennedyju darovac ameri¢ku zasta-
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vu $to-ju je naslikao Jasper Johns, ideja da je u-
mjetnost zapravo aktivnost u neku ruku paralelna
s politikom, trgovinom, tehnologijom 1 zabavljac-
kom djelatnodéu postajala je sve vise masovnom
zabludom.

Nakon &to je Andy Warhol prestao samo slikati
natpise i poceo se i sam pojavljivati u njima, po-
tencijalna ravnopravnost umjetnika i pop-zvijezde
ili sportskog heroja pocela je stimulirati onaj na-
tjecateljski duh 5to je posredstvom naSeg obra-
zovnog sistema usaden svakom Amerikancu. U pro-
§losti se slikar mogao natjecati s najboljima od
sebi ravnih ili ¢ak, u slu¢aju onih zaista ambicioz-
nih i nadarenih, i sa samim starim majstorima, no
sada je to ¢uveno odumiranje granice izmedu um-
jetnosti 1 Zivota natjeralo uwmjetnika da se s po-
liti¢arom stane nadmetati u osvajanju moci, s tvor-
nicom u produktivnosti, a s pop-kulturom u sen-
zacionalnom i novom. Taj, moZda najpogubniji,
poriv za novim — a sve se vige ¢inilo da je to novo
nemogude posti¢i u granicama $to ih strogo odre-
duju konvencije stafelajnog slikarstva — bio je
jos snaznije potaknut dvama dominantnim kritic-
kim konceptima $ezdesetih i sedamdesetih godina:
prvi je bila ideja da je kvaliteta na neki nacin ne-
razrie§ivo vezana s inovacijom ili je ¢ak njezin nus-
produkt; drugi je podrazumijevao, bududi da je
kvalitetu nemoguce definirati, da je za umjetnost
dovoljno da bude zanimljiva, umjesto dobra. Te
su dvije grube porzitivisticke formulacije kriti¢kih
kriterija mnogo vise obeshrabrile ozbiljnu umjet-
nost i uvaZavanje njezine vrijednosti negoli sva
ravnodudnost prethodnih dekada. Definicija kva-
litete kao necega $to zahtijeva moguénost verifika-
cije, kako bi se kritickom prosudivanju osigurala
vjerodostojnost, pridonijela je poistovjedenju kva-
litete s inovacijom. Sudovi o kvaliteti koji su pre-
tendirali da budu objektivni morali su se zasni-
vati na ideji da je neki umjetnik ne$to ulinio prvi
— na povijesnoj ¢injenici koja se moZe verificirati
dokumentacijom. Do daljnje je erozije kritickog
autoriteta doslo u drugim krugovima negiranjem
¢injenice da je kvaliteta u bilo kojem smislu tran-
scendentna osobina umjetnitkog djela, jer, ako je
ono opravdavalo svoju egzistenciju prvenstveno ti-
me 3to je »zanimljivo« (tj. novo), onda kvalitativ-
ne distinkcije vide nisu bile potrebne. Mnogo srod-
nije nego $to se na prvi pogled moZe uciniti, te su
se dvije materijalisticke kriticke pozicije urotile
da bi slikarstvo uéinile manjim nego ikada, da bi
suzile njegove horizonte do samog i$¢eznuca.

Tako je, u toku $ezdesetih i sedamdesetih godina,
kritika na dvije fronte ratovala protiv stilova koji
su se zasnivali na kontinuitetu, umjesto na raski-
danju s postojecom tradicijom. Termini »radika-

lan« i »napredan« nadmetali su se u zagrljaju kri-
ticarskog vokabulara. Spore i uporne kornjace da-
leko su za sobom ostavili hitri zeCevi preskadudi je-
dan drugoga u trci do cilja gdje je slikarstvo isce-
zavalo u nistavilu. Takva je eshatolo$ka interpre-
tacija povijestt umjetnosti bila neizbjezan rezul-
tat pritiska da se s pomocu inovacije ostavi trag
za sobom. Za one koji nisu mogli biti prvi barem
je postojala mogudénost da prvi stignu na kraj.

I. Recepti za redukciju

Taj impuls prema sazimanju, §to ga je ohrabriva-
la i poticala neumoljiva pozitivistiCka kritika koja
je svaku diskusiju o sadrZaju i metafori stavljala
izvan zakona jer pripada neopisivom carstvu neiz-
recivog, bio je neodekivani finale apstraktnog eks-
presionizma koji je zapoceo s idealistickim utopij-
skim programom za oCuvanje ne samo zapadne sli-
karske tradicije ve¢ i ¢itavoga gréko-rimskog su-
stava moralnih i kulturnik vrijednosti. To je, na-
ravno, znacilo zahtijevati od umjetnosti vise no
$to je ona kadra pruziti, i odbojnost prema tak-
voj retorici bila je glavnim uzrokom 3Sto su pop-
umjetnici i minimalisti, koji su pofdeli djelovati
oko 1960, odbacili estetiku apstraktnog ekspresio-
nizma.

Da bismo bili precizni, moramo se, medutim, pri-
sjetiti da je pobuna protiv apstrakinog ekspresio-
nizma zapocela u redovima pripadnika samoga po-
kreta. Sala $to je kolala u svijetu pop-umjetnosti
opisivala je smrt »slikarstva akcije« (»action paint-
ing«) ovako: Newman je zatvorio prozor, Rothko
je navukao zavjesu, a Reinhardt je ugasio svijetlo.
Kao gruba i pretjerana simplifikacija kritike ge-
stualnih stilova, izrazene u radu te trojice apso-
lutisti¢kih umjetnika, ovaj jezgroviti epitet uka-
zuje na to kako su studenti likovnih umjetnosti
$irom Amerike povrino interpretirali radove New-
mana, Rothka i Reinhardta, nestrpljivi da zauzmu
njihova mjesta u sredidtu paZnje 1 na trzistu u-
mjetnina, ne prodavsi cijeli onaj muéni put koji je
kasni apstraktni ekspresionizam trasformirao u po-
jednostavnjene stilove svodeci elemente ranijih
modernih pokreta na sintezu §to je, premda reduk-
tivna, ipak bila samo sinteza. Iza apstraktnog eks-
presionizma stajala je drevna povijest zanemare-
na u umjetni¢kim 3kolama u kojima su recepti
za »instant« stilove (najomiljeniji je bio ovaj: dvi-
je Zlice Reinhardta, pola Salice Newmana, nekoli-
ko kapi Rothka i Jasper Johns kao glazura) navo-
dili nezrele umjetnike na olako prisvajanje povrs-
nih etiketa. Te su stilove, s druge strane, povjesni-
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¢ari umjetnosti, obrazovani samo na modernoj u-
mjetnosti, proglasavali autenti¢nima i brzo ih iz-
vozili u Evropu gdje su drugi svjetski rat i injego-
ve posljedice stvorili pravu povijesnu pukotinu i
gorljivu Zelju da se sustigne i prestigne americka
umjetnost polazedi od dernier cri. Uskoro su mini-
malistic¢ki, monokromatski stilovi, koji su imitirali
Newmana, Rothka i Reinhardta ni$ta manje be-
sramno nego Sto su oboZavaoci de Kooningove
»Ten Street« podrazavali njegova djela, dali loje
ime dobrom slikarstvu s obiju strana Atlantika.

Jo$ je kobnija, po svojim implikacijama, bila zur-
ba da se u Pollockovim kompleksnim apstrakcija-
ma pronade recept za trenutadnu inovaciju. Nedo-
voljno zastuplieni u njujorskim muzejima i malo-
kad videni u provinciji, ti su smioni radovi uglav-
nom bili poznati po reprodukcijama i nadiroko ras-
prostranjenim fotografijama 1 filmovima Hansa
Namutha $to su prikazivali Pollocka pri radu. Po-
stavljanje u Zariste Pollocka prvenstveno kao iz-
vodaca u akciji, a manje kao kontemplativnog kri-
ticara vlastitog djela i proucavatelja starih majsto-
ra — §to je bilo blize istini — savrieno se pokla-
palo s ameri¢kom sklonoséu da se najprije djelu-
je, a potom razmislja. S vrlo blijedom ili nikak-
vom predodzbom o tome $to sve stoji iza Polloc-
kovih takozvanih »drip« slika, $to su ga izbacile u

medunarodnu slavu kao posljednjeg umjetnika ko-
ji je uspio iskreno épater le bourgeois, mladi su se
umjetnici okrenuli hepeninzima, »teatru akcije« i
drugim oblicima javnih nastupa. Kasnije su Na-
muthove fotografije, na kojima je tekuda boja dje-
lovala kruto, potaknule seriju »distribucionih« ko-
mada materijala nasumce izlivenih, bacenih ilj is-
tresenih po podovima muzeja i galertja. Te su efer-
merne pojave signalizirale kraj minimalisticke u-
mjetnosti u promasenom pokusaju da se Pollocko-
vo »drip« slikarstvo doslovno prenese u zbiljski
prostor.

To ne znadi da su svi umjetnici iz Sezdesetih 1 se-
damdesetih godina, koji su apstrakini ekspresioni-
zam doslovce interpretirali drZzedi se onih aspeka-
ta njujorske skole $to su se doimali najmanje sli¢-
ni evropsko) umjetnosti, bili cini¢ni ili jeftini. No
bili su beznadno provincijalni. I vjerojatno de ve-
¢ina umjetnickih djela iz posljednjih dviju deka-
da djelovati provincijalno kad se dvadeseto sto-
ljece sagleda u historijskoj perspektivi. Pod pro-
vincijalnom razumijevam umjetnost preteino obi-
ljezenu tematskim referiranjem kao reakcijom na
lokalna zbivanja, i to do tog stupnja da joj nedo-
staje kapacitet da nadraste bastinjeni nacionalni
nadin razmisljanja i izrazi univerzalnu istinu. U
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toku Sezdesetih i sedamdesetih godina takvo je do-
kazivanje postojanja specificne americke svijesti
bilo cilj kojemu je trebalo teZiti a ne izbjegavati
ga. Apstraktni su ekspresionisti svi bili evropskog
ili imigrantskog porijekla. Odbijali su strogo »ame-
ricki« izraz kao zapreku univerzalnosti. Medutim,
pocevi od oko 1960. godine, potraga za izrazito
americkom umjemoscéu, u koju su krenuli umjet-

nici autenti¢nog ameritkog porijekla, stvorila je
temel] za mnos$tvo raznolikih puritanski preciz-
nih i doslovnih stilova koji, od apstraktnog ekspre-
sionizma naovamo, dominiraju ameri¢kom umjet-
noscéu. Reduktivisticka je doslovnost postala estet-
ski credo; karakteristike slikarstva kao nijemog
objekta uzdignute su iznad karakteristika slikarst-
va kao iluzije ili aluzije.
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II. Tehnika kao sadriaj

Cak ni oni umjetnici koji su odrzavali prisniji kon-
takt s evropskom tradicijom, kao Bannard i Olit-
ski, izbjegavajudi provincijalni americki izraz, ni-
su u slikarstvu uspjeli nadi niSta osim ostataka s
posljednjeg banketa pariske $kole — art informel.
Umjetnost tafizma je, medutim, sa svojim nagla-
$avanjem materijala, bila gotovo jednako tako buk-
valna kao i lokalni americ¢ki stilovi. Odsutnost li-
kovnog na monokromnim »plavime« platnima Yve-
sa Kleina, ekstremnim djelima informela, ne iden-
tificira sadrZaj s likovnom i pikturalnom struktu-
rom, ve¢ s tehnikom 1 materijalima. Poistovjeduju-
¢i likovni izraz 1 sadrzaj s materijalima, stilovi in-
formela podudarali su se s objektivaim, doslovnim
smjerom §to je u americkom slikarstvu nastupio
nakon apstraktnog ekspresionizma.

Identifikacija sadriaja s tehnikom i materijalima,
a ne s likovnim izrazom, takoder je, medutim, svo-
je korijene imala u apstraktnom ekspresionizmu.
Apstrakini su ekspresionisti, pod utjecajem nad-
realista, u traZenju alternative za kubizam dosli
do uvjerenja da se formalna otkri¢a mogu postidi
prvenstveno tehni¢kim inovacijama. To je, done-
kle, i bilo toéno: takvi su automatski postupci ve-
likim dijelom i pridonijeli da se njujorska skola
oslobodi kubisticke strukture, prostora i fakture.
No, kad su jednom svi automatski procesi razlu-
¢eni od svoje funkcije kreiranja likovnog izraza,
u stilovima $to su odbacivali crtez kao ostatak mrt-
ve evropske proslosti koje se treba osloboditi, od-
sutnost likovnosti prebacila je cjelokupni teret pik-
turalne ekspresije na inherentna svojstva materi-
jala. Rezultat je bilo nelikovno ili virtuelno neli-
kovno apstrakino slikarstvo, u osnovi isto toliko
materijalno orijentirano kao i doslovna »predmet-
na umjetnost« (»object art«) kojoj se nastojalo
suprotstaviti. Radikalnost »object arta« sastojala
se u pretvaranju plastiénih elemenata iluzije u sli-
karstvu — tj. svjetla, prostora i mjerila — u stvar-
na svojstva liSena svake imaginativne, subjektivne
ili transcendentalne dimenzije. Nije bilo nuZno ni-
kakvo posredovanje imaginacije da bi se ona doi-
mala zbiljski jer su bila a priori »stvarna«, Takvo
pretvaranje onoga $to je u slikarstvu bilo privid-
no u bukvalne realije savrieno odgovara procesu
materijalizacije. Kao fundamentalna osobina novi-
je americ¢ke umjetnosti antiiluzionizam otkriva do
kojeg je stupnja, u sluzbi proklamiranja vlastite
srealnosti«, umjetnost, ironi¢no, bivala sve otude-
nija od Zivota imaginacije. Reductio ad absurdum
te tendencije da se udini stvarnim onc $to je u
proslosti bila funkcija imaginacije predstavljala je
takozvana »process art« koja je ilustrirala postup-

ke gestualnog slikarstva ne obvezujudi se na stva-
ranje slika bilo kakve trajnosti koje bi omogudile
sud bududnosti. U konceptualne] je umjetnosti
doslo do daljnje konkretizacije kritickih sudova, a
poduzeli su je umovi odvi$e nemodni da bi kreirali
u umjetnosti, odvise uplageni da bi im se moglo
suditi 1 odviSe ambiciozni a da bi se zadovoljili
i¢im nizim od statusa umjetnika.

Tako je u toku proteklih dviju dekada doslo do
toga da su, najprije kritika a zatim i umjetnost
koja ju je reducirala na formulu i jalovu teoriju,
postale tako otudene od &ulnog iskustva da je i
samo umjetnitko djelo mogle biti shvadeno kao
mjetnosti ui promasenom pokusaju da se Pollock-
ne$to suvidnoe umjetnidkoj aktivnosti, sada wved
utjelovljenju upravo one alijenacije i materijaliza-
cije §to ih je nominalno kritizirala. Takve su bile
moguénostt povijesne kontradikcije u srevolucio-
narnoj« klimi $ezdesetih i sedamdesetih godina. U
slikarstvu, ili bolje redeno u onome 3to je ostalo
od njega, provodio se sli¢an proces konkretizacije
prividnog. Brid je morao biti pravi a ne nacrtan,
tako da ne bi navodio na osjedaj privida; oblik i
struktura morali su koincidirati jedno s drugim
kako bi mogli biti proglaseni dovoljno »stvarnimac
i tako omoguditi slikarstvu da zadovolji zahtjeve
radikalnosti. Reducirajudi slikarstvo iskljucivo na
njegove materijalne komponente, odbacujuéi sve
oblike iluzionizma kao retardataire i evropsko, ra-
dikalna je umjetnost bila prisiljena da se odrekne
svih oblika iluzivnog ili aluzivnog predocivanja
jednostavno zato da bi ostala radikalnom. A bila je
toliko radikalna da se ambiciozniji umjetnik osje-
¢ao obvezamim da se identificira s njom. U termi-
nima same te umjetnosti potraga za radikalnosén
bila je trijumf pezitivizma; pravokutna je oboje-
na povrina neizbjeince postala jednako stvarnim
objektom kao i kutija u prostoru. Cak i rudimen-
tarne aluzije na pejzaZ, §to se naziru u maniri na-
trpanih povriina koja se razvila iz slikanja mrlja-
ma upotrebom Zelatinozne, razmrvljene ili zgrusa-
ne boje — a podsjeca na Ernstove eksperimente s
dekalkomanijom — odraZavaju vedu nostalgiju za
znacenjem negoli za kakvom uvjerljivom metafo-
rom. Radikalnost je, naime, nalagala da likovnost,
samu po sebi ovisnu o prefivielim konvencijama
figurativne umjetnosti, treba izbjegavati po svaku
cijenu. Rezultat je toga totalnog odbijanja likov-
nosti, §to se prefacem probilo od minimalistickog
sve do slikarstva obojenih ploha iz recentnih go-
dina, bio stvaranje silne gladi za slikom. Tu je glad
trZzifte umjetnina podmirilo fotografijom i foto-
-realizmom.



nancy graves
strobia, 1978.

102

HII. Protiv fotografije

Fotografija i njoj srodni slikarski stilovi bili su
odgovor na glad za likovnom predodibom, ali su
pri tom platili golemu cijenu Zrtvujudi sva osjetil-
na i taktilna svojstva povrine kao 1 metaforicke i
metafizicke aspekte te predodzbe koji zapravo éine
upravo onaj jedinstveni sadriaj §to ga slikarstvo
moze pruziti. Pop-art, baziran na reproduciranim
slikama, suzdrzano je imitirao bezli¢nu povriinu
fotografije, ali fotografski je realizam odbacio tu
ironiénu distancu i bez ikavih je srupula opona$ao
dokumentarni zapis. U briljantnoj analizi granica
mogucnosti fotografije (»Cemu sve to oko fotogra-
fije?«, Artforum, sv. 17, br. 9, svibanj 1979) slikar
Richard Hennessy definira kljune razlike izmedu
fotografskog i slikarskoga likovnog izraza. On do-
kazuje, razornim argumentima, da fotografija ni-
kada nije ni bila nista drugo do minorna umjet-
nost zbog svoje inherentne nemogucnosti da nad-
raste realnost bez obzira na to koliko je apstrakt-
na. Taj ¢lanak daje vrlo uvjerljivo opravdanje po-

trebe slikarstva, ne samo kao ekspresivne ljudske
djelatnosti, veé i kao jedine nade kojom trenutno
raspolazemo da demo safuvati veliku umjetnost,
budu¢i da podvrgavanjem skulpture i arhitekture
ekonomskim ograni¢enjima slikarstvo jedino osta-

je istinski »liberalno«, $to ovdje zapravo znadi slo-
bodno.

Fotografiji i iz nje izvedenim slikarskim stilovima
nedostaje, prema Hennessyju, povriinska kvalite-
ta i time se oni otuduju od osjetilnog iskustva. Vi-
$e nego bilo koji od stilova takozvanog optickog
slikarstva, fotografija se uistinu obrada samo vidu.
Pogledamo li ga sasvim izbliza, detalj se na foto-
grafiji raspada u jednoli¢an kemijski film — to
jest u nedto sasvim razli¢ito od onoga $to prikazu-
je — dok se s jednim detaljem u slikarstvu, bio on
autonoman apstrakini potez ili samo &estica &itke
figuracije kao kod starih majstora, to nikada ne
dogada. Tako se upravo po tome vidljivom zapisu
aktivnosti ljudske ruke, kojom se izgraduju iskust-
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veno-taktilne povrdine, slikarstvo diferencira od
mehaniéki reproduciranih slika. (I obratno, orijen-
tacija ekskluzivno opti¢kim stilovima moze ukazi-
vati na kriticki ukus ¢&ije sklonosti stoje pod ne-
sviesnim utjecajem svakodnevnih komercijalnih
metoda obiljezenih opti¢kim svojstvima reprodu-
ciranih slika.)

Nepostojanje traga ljudske ruke karakteristi¢no za
bezli¢ne automatske tehnike nanosenja boje prska-
licom, spuzvom, polijevanjem, pljuskanjem ili pro-
sijavanjem kroz sito, tipi¢ne za novije americko
slikarstvo, dovodi ga u vezu s grafi¢kom umjetno-
$¢u kao i mehanickim reprodukcijama koje se oti-
skuju ili Stampaju.
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IV. Hofmannov primjer

Kao jedan od prvih slikara koji su inzistirali na
»maksimalisti¢koj« umjetnosti — osjetilnoj, tak-
tilno, imazisti¢koj, metaforic¢koj i subjektivnoj —
Hennessy je sam slikao mnostvo raznih stilova, is-
trazujudi sredstva i metode umjetnika kojima se
najvise divio — Picassoa, Matissea, Kleea, Miroa i,
iznad svega, Hansa Hofmanna. Hofmann je za mno-
ge mlade slikare postao simbolom hrabrosti da se
eksperimentira razlic¢itim stilovima i da se sazri-
jeva kasno, nakon dugotrajnog asimiliranja eleme-
nata iz modernih pokreta, i to u obuhvatnoj a ne
reduktivnoj sintezi. Doista, Hofmannovo opredje-
ljenje da saduva sve $to je nadZivjelo u slikarskoj
tradiciji Zapada, a odbaci sve istrofeno konvenci-
jom ili dokinuto kompleksnijim formulacijma, po-
stalo je ciljem odvaZnih i ambicioznih slikara da-
nasnjice.

Tko je 1966. godine, kad je Hofmann, uditelj ap-
straktnih eksprestonista koji je Matisseove i Kan-
dinskyjeve principe donio sa sobom u New York,
umro u svojim osamdesetim godinama Zivota,
mogao predvidjeti da de taj kasno procvali um-
jetnik postati uzorom onima koji su bili sprem-
ni poloZiti Zivot za ideju da slikarstvo nije u-
mrlo s njim? Hofmannov je primjer bio vaZan
na vide nacina, jer je on cijelog svoga Zivota ostao
§tafelajni slikar kojega arhitekturalne aspiracije
prema »velikoj slici« §to, svojom zastraSujudom
golemosddu u okolisu, gledaoca pretvara u patulj-
ka, nikada nisu dovele u iskusenje. Premda svjestan
totalne kompozicije, Hofmann je svoje slike ori-
jentirao u jednom smjeru, gotovo uvijek vertikal-
no, u poziciji paralelnoj gledaoéevoj. Vertikalna
orijentacija, koja podrazumijeva konfrontaciju sli-
ke s promatracem a ne njezinu dominaciju mad
njim, tipi¢na je, takoder, za mnoge slikare osam-
desetih godina koji su konvencije Stafelajnog sli-
karstva prihvatili kao disciplinu vrijednu da bu-
de saCuvana. Stovife, Hofmann je nakon ranih
cksperimenata s kapanjem boje na platno okre-
nuo leda ¢istom automatizmu. I umjetnici koji sli-
jede njegov primjer dijele, uz nekoliko iznimaka,
Hofmannovo uvjerenje da je slikarstvo u frontalno
postavljenoj slici u skladu s odnosima zadanim
ljudskim mjerilom. Oni slikaju na zidu na nateg-
nutim platnima pribliZzno ovjeé¢jih dimenzija, ra-
deéi &esto prema preliminarnim skicama, sluZedi
se kistom 1 slikarskim noZem koji biljeZe tragove
osobnog angaZmana i ru¢nog rada, postiZzuéi urav-
noteZenje prostorne napetosti paZljivim preprav-
ljanjem ba$ kao $to je to ¢inio i Hofmann,

Naravno, ne duguju svi umjetnici o kojima govo-
rim tako mnogo Hofmannu. Zapravo, ozbiljni su

umjetnici osamdesetih godina krajnje heterogena
grupa — neki apstrakini, a neki figurativci. No
jedinstveni su u odnosu na dovoljno velik broj kri-
ti¢kih postavki da ih je mogude izdvojiti kao gru-
pu. Oni su, prvo, odani o¢uvanju slikarstva kao
transcendentalne visoke umjetnosti, velike umjet-
nosti, umjetnosti univerzalnog, suprotstavljene lo-
kalnom ili tematskom znacenju. Njihova estetika
sintetizira taktilna i opti¢ka svojstva i definira se
kao svjesna suprotnost fotografiji i svim oblicima
mehanic¢kog reproduciranja umjetnosti koji teze to-
me da umjetni¢ko djelo life njegove jedinstvene a-
rome. Danadnje slikarstvo svjesno teZi upravo os-
nazenju te arome utjecudi se razliCitim sredstvi-
ma — bilo naglagavanju angaZmana umjetnikove
ruke, bilo kreiranju izuzetno individualnih vizionar-
skih likovnih predodzbi koje se ne mogu zamije-
niti sa samom realnoscu ili jedna drugom. Takva
predanost jedinstvenim likovnim predodZzbama nu-
zno odbacuje i serijsku proizvodniju.

V. Slikar kao tvorac lika

Tim ¢e se slikarima, kao individualistima prvog
reda, vierojatno uéiniti éudnim, a moZda éak i ne-
prihvatljivim, da se o njima govori kao o grupi,
naroéito stoga $to se vedina njih medusobno i ne
poznaje. Oni su se, medutim, svi podjednako po-
svetili izrazito humanistitkoj umjetnosti koja se
definira u opoziciji prema svemu $to je apriorno i
mehaniéko. Stroj takvo $to ne moZe izraditi, ra-
¢unar to ne moze reproducirati, drugi umjetnik to
ne moZe izvesti. Njthova umjetnost, isto tako, ni
u ¢emu ne podsjeéa na tisak, graficku umjetnost,
reklame, oglasne panoe ili bilo §to sli¢no. Visoko
i svjesno strukturirani u svojoj konaénoj evolu-
ciji {¢esto nakon dugotrajnog procesa proéiséava-
nja preliminarnim crtezima 1 studijama na papi-
ru) ti se slikarski radovi jasno ofituju kao djela
razumnih odrashlih ljudi, a ne kao djela majmuna,
djeteta ili ludaka. Ovdje treba istaknuti da, prem-
da prili¢an broj dijela toga slikarstva nastavlja s
pop-artistiCkim imitiranjemn reproduciranih  slika
— neka od njih izuzetno uspjesno — u njima po-

stoji stanovita doza cinizma, sarkazma i parodije

koja ih izdvaja iz domene visoke umjetnosti i ade-
kvatno smjesta u kontekst karikature i socijalne
satire.

Likovni inventar slikara vijernih iskljuéivo slikar-
skoj tradiciji, njihov unutrasnji svijet pohranjenih
likovnih predodibi u rasponu od Altamire do Pol-
tocka, potpuno je izmisljen. On je ekskluzivni pro-
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izvod individualne imaginacije a ne zrcalo efemer-
nog vanjskog svijeta objektivne realnosti. Cak i
kad su te slike strogo geometrijske, npr. u sluda-
ju umjetnika kao $to su Susanna Tanger, Lenny
Contino, Peter Pinchbeck, Elaine Cohen, Georges
Noel i Robert Feero, one su zapravo dosjetljive i
katkada ekscentri¢ne osobne interpretacije geome-
trije — uvijek asimetri¢ne ili naherene 1 implici-
raju dinamiénu i nesigurnu ravnoteZu te su u su-
protnosti sa stali¢nom nepokretno$éu centrirane
ikone, amblema ili znaka. Odbacivanje simetrije
1 doslovne interpretacije »totalne« kompozicije, kao
§to su motivi koji se uzastopno ponavljaju u »sli-
karstvu obrazaca« (»pattern painting«), definira tu
umjetnost kao ekskluzivno pikturalnu. Ona je pod-
jednako udaljena od ucestalth motiva dekorativne
umjetnosti i stati¢nih centriranih ornamenata ko-
liko i od graficke umjetnosti i fotografije. Odba-
civanje prekoradenja $to su ga slikarstvu namet-
nule minorne umjetnosti druga je karakteristika
koja definira ozbiljno slikarstvo osamdesetih go-
dina.

Premda ti umjetnici odbijaju doslovnu primjenu
bilo kojeg elementa slikarstva, ukljucujudi i »to-
talnue« kompoziciju, neki od njih, poput Howarda
Buchwalda, Joane Thorne, Nancy Graves i Marka
Schlesingera, na razli¢ite nacine prihvadaju izazov
Pollockovih totalnih slika, ne imitiraju¢i njegov
likovni jezik. Buchwald, na primjer, izgraduje sna-
Zan ritmicki kontrapunkt sazdan od zakrivljenih
poteza punktuiranih linearnim isjedcima i jajo-
likim odsjedcima $to se na platnu sijeku pod ku-
tovima i u tot¢kama odredenim sustavom projek-
cija u perspektivi §to se viSe odnosi na prostor is-
pred nego iza ravnine slike. Thorne 1 Graves uvode
nekoliko razli¢itih likovnih sustava koji odgova-
raju slojevima Pollockovih zamrienih linija boje
i nadograduju ih jedan na drugi. Schlesinger, s
druge strane, podsjeca na Pollockove prethodnike
po neoimpresionisti¢kom poantilizmu koji se kod
njega pretvara u oblike spiralnih kometa zupca-
stih rubova $to magovijeStaju vratolomni prodor
u dubine prostora, klonedi se istodobno bilo kak-
vih referenci na valere ili skulpturalno modelira-
nje. Takve originalne i individualne interpretacije
stotalne« strukture ukazuju na Siroku gamu izbo-
ra koji jo§ stoji na raspolaganju pikturalnoj um-
jetnosti za razliku od dekorativne. Jer, prihvacaju-
¢i sporednu ulogu §to je dekorativni stilovi nemi-
novno igraju u odnosu prema arhitekturi, slikarst-
vo se odrife svoga prava na autonomiju.

VI. Pollockova ostav$tina

Za velik broj tih umjetnika Pollockov se heroizam
nije sastojao u preuzimanju velikog rizika zbog
prepudtanja mnogo &ega slucaju, veé¢ u uspjesdnom
kreiranju slike koja'je afirmirala Zivot u prividnom
stanju stvaranja, evolucije i mijene — treperava,
razigranog likovnog izraza koji ne dopusta oku
da se odmori u jednoj to&ki. Kao i u Pollockovoj
nadahnutoj umjetnosti, kod nekolicine se tih sli-
kara naglaSavaju predodZzbe prividnog stanja evo-
lucije — prizori radanja i rasta kao 3to su luko-
vice, pupoljci i ruke kod Lois Lane ili beznadne Zi-
votinje 1 likovi Susan Rothenberg koji se doimaju
kao da ¢ée raskinuti membranu platna da bi se ro-
dili pred nama, ili Moskowitzeva izrazito hijerat-
ska vijetrenjada §to stoji uspravna u c¢vrstoj ali ne-
agresivnoj konfrontaciji impresivno simboliziraju-
¢i covieka koji brani svoj stav — sve su to snazne
metafore. U radovima Lennyja Contina i Dennisa
Ashbaugha, kao i na panelima u slijedu kod Carol
Engelson, svojevrstan povriinski bljesak i opticko
uzbudenje podsjedaju na energiju i ¢istu fizicku
radost zbog kojih se fundamentalno likovno zna-
¢enje u Pollockovu djelu proglagavalo za samu Zi-
votnu snagu. Zahvaljujuéi svojoj sposobnosti da
stvori sliku ispunjenu znadenjskim rezonancama
i bogatu emocionalnim asocijacijama ne utjedudi
se konvencijama figurativie umjetnosti, Pollock
ostaje temeljnim kriterijem. Danas, vie nego dva-
deset godina nakon njegove smrti, ravnoteza koju
je on uspostavio izmedu apstrakine forme i meta-
foricnog sadrZaja postaje ponovo oZivljenim ci-
ljem kojemu treba teZziti.

Premda je po svom potencijalu jednako bogat kao
i kubizam, apstraktni ekspresionizam tek danas
podinje doZivljavati temeljno, a ne samo povrdin-
sko razumijevanje. Pomnim se istraZivanjem nje-
govih tekovina otkriva da glavna podruéja prodo-
ra njujorske skole nisu bili »velika slika«, automa-
tizam, slikarstvo akcije, plosnost itd. ved sinteza
slikarstva i1 crteza, nova koncepcija oblikovanja
koja je likovni izraz oslobodila njegovih korijena
u figurativnoj umjetnosti. Kubizam se, mnaime,
lomljenjem, iskrivljavanjem 1 razbijanjem likov-
ne predodzbe na razne nacine ($to apstraktni eks-
presionizam i holisti¢ka umjetnost proizaéla iz nje-
ga nisu &inilt) nikada nije mogao osloboditi kon-
vencija figurativne umjetnosti i postati potpuno
apstraktnim.

Oslanjajuci se na otkria do kojih je nakon Pol-
locka do$lo u vezi s ulogom figuracije u postkubi-
stickom slikarstvu, danadnji se umjetnici nesme-
tano kredu u mnostvu moguénostt figurativnog li-
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kovnog 1zraza, izvedenih ne iz kubisti¢ke figura-
cije ved na temelju kontinuiteta likovne predodz-
be i povrSine §to su ga uspostavili Still, Rothko,
Newman i Reinhardt time §to su, da tako kaZemo,
usadili figuru u pozadinu na nadin koji je omogu.-
¢io da figura 1 ploha koegzistiraju u vremenu i
prastoru.

U danasnjo] klimi pomnih preispitivanja vrijed-
nosti ponove se revidira i, mnogo suptilnije i ma-
nje brutalno, formulira odbacivanje odnosa lik ~—
— pozadina §to su ga umjetnici Sezdesetih godi-
na proglasili zastarjelom konvencijom naslijede-
nom od kubizma. Izbacivanje figure s pozadine,
da bi se tako eliminiralo uzmicanje oblika iza plo-

he, bila je trenuta¢na solucija kojom se preda-
cem do$lo do rjedenja slozenog problema. Istrga-
vanje figure iz pozadine eliminiralo je diskonti-
nuitet u odnosu figure i pozadine tipi¢no ducham-
povski — negiranjem problema. (Zanimljivo je da
ie Johns, koji se obi¢no smatra direktnim Ducham-
povim nasljednikom, uwzmaknuo pred predmetno-
§éu »Zastave« na kojoj je identificirao lik i plo-
hu i pronasao drugo rjeSenje za pomirenje figura-
tivnosti i plognosti ugradujuéi figuru u pozadinu
u kasnijim radovima kao $to je »Zastava na naran-
¢astoj pozadinic.)

Danas se takvi pre&aci, recepti, knjisko teoretizi-
ranje i ishitrene solucije sloZenih problema od-
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bacuju upravo kao i zastitni tvornicki znak i im-
plikacije masovne, serijske proizvednje. Danas se
iznalaze suptilniji nacini tretiranja odnosa lika i
plohe, bez evociranja prostora u kubistickom smi-
slu. Cak 1 umjetnici poput Carla Apfelschnitta, Sa-
ma Gilliama i Rona Gorchova, koji donekle alter-
niraju- oblike okvira za natezanje platna, ne po-
stupaju tako s namjerom da svoje slike identifici-
raju kao virtuelne objekte veé da bi obogatili zna-
fenje likovnog izraza. Apfelschnitt i Gorchov, na
primjer, prave totemske slike kod kojih se dojam
zbiliskog postojanja oslanja na metaforicko aso-
ciranje na Stitove i druge arhai¢ne naprave; Gil-
liam koso postavlja rubove svoga pravokutnog
platna kako bi omogudio slobodniju igru s iluzi-
jom pejzaza, ali pri tom ne dopusta da se njegov
impresionizam Sarenih mrlja interpretira kao na-
iviii privid vrta gledanog kroz prozor.

VII. Postkubisticka figuracija

Slikari o kojima govorimo na mnogo su razli¢itih
nac¢ina razrije$ili te$kode u pomirenju figuracije,
naina prikazivanja lika — bilo apstraktnog bilo
figurativnog — s postkubisti¢kim prostorom. Pri-
mjere postkubisti¢ke figuracije nalazimo u Polloc-
kovim crno-bijelim slikama, a u novije vrijeme u
Gustonovu figurativnom stilu. Direktno crtanje bo-

jom, umjesto upotrebe crteza kao predloska za
obris forme, omogudilo je novu slobodu umjetni-
cima kao §to su Nancy Graves, Richard Hennessy,
William Ridenhour, Anna Bialobroda, Steven Slo-
man i Luisa Chase. Pri tom se postkubisticka fi-
guracija ne bazira na apstrakciji vanjskoga objek-
tivnog svijeta ved ma autonomnim likovnim pre-
dodzbama. To je mentalni konstrukt, po svom po-
rijeklu konceptualan kao i ekstremno nefigura-
tivno slikarstvo. Liseni bilo kakve linije horizon-
ta, radovi poput bijelog konja na bijelom Susan
Rothenberg, ernih tulipana na c¢rnom Lois Lane,
crvene vjetrenjade na crvenom Roberta Moskowi-
tza ili smedi torzo na smedem Garyja Stephana,
imaju vide zajednickog s Maljevicevim »Bijelim
na bijelome« ili Reinhardtovim crnim kriZevima na
crnim poljima negoli s bilo kojom realisti¢kom
slikom. Poput Dubuffetovih »Krava« — mozda pr-
vog primjera postkubisticke figuracije — i John-
sovih meta i brojeva, ti su likovi ugradeni u plo-
he i nastavak su njihovih povriina. To doticanje
lika i plohe, osnaZeno njihovom istovijetnom fak-
turom, identificira lik i plohu, na planu povriine
slike, uvjerljivo modernisti¢ki.

Mogucnost ostvarivanja slike bez pribjegavanja
kubistickim odnosima lika i pozadine znatno po-
vedava potencijal bududega modernistickog slikar-
stva. Slikar koji Zeli iskoristiti sav raspon piktu-
ralnih mogucnosti ne mora vise birati jizmedu re-
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duktivisti¢kog samouni$tenja i vra¢anja na ogra-
nifenja realizma. Sjedinjujudi otkrida vezana za
potencijal figuracije s apstrakinim prostorom, ka-
ko ga implicitno nalazimo kod Moneta, Matissea
i Miroa, a u rafiniranom ga obliku prepoznajemo
i kod Pollocka i slikard obojenih ploha, umjetnik
moze izabrati i figurativni stil ko nije ujedno i
realisticki. Modernisti¢ki su slikari danas ujedi-
njeni prvenstveno u teZnji za citkim, stabilnim,
imazisti¢kim stilovima — 1 apstraktnim 1 figura-
tivnim — za koje je tipiéno da su strukturirani
kao nedjeljive cjeline (5to je jos jedna bastina sli-
karstva obojenih ploha), a nisu tradicionalno kubi-
sticki komponirani dodavanjem dijelova $to se uk-
lapaju i harmoniraju jedan s drugim. Cak i oni ko-
ji se u svojoj slikarskoj maniri sluze slobodnim geo-
metrijskim strukturama, kao Mark Lancaster, Pe-
te Omlor i Pierre Haubensak, svojim stilom ne
podsjedaju na kubistitke inverzije odnosa lika i

pozadine, veé prije dozivaju u sjedanje impresio-
nisti¢ko i fovisticko integriranje lika u pozadinu.
Njihove slike namecéu poetske asocijacije na pro-
zorske redetke, one sugeriraju igru u kojoj slika
prividno postaje prozorom, no te slike ni u kojem
smislu ne glume da doista jesu prozori. Neki su
drugi, na primjer Thornton Willis, Vered Lieb, Su-
san Crile 1 Frances Barth, jo3 slobodniji u upo-
trebi geometrije, 1 ona je kod njih vide strukturni
oblik za boju nego kruta apriorna kategorija ide-
alnih formi.

Ni u jednom od tih sluadjeva figurativnost likov-
nog izraza ne podrazumijeva naivni iluzionizam.
U nastojanju da ne iznevieri modernisti¢ki kon-
cept, figuracija ostaje kompatibilna s plognoséu.
Takav pristup nije mozda nimalo radikalniji od
stava Clivea Bella da se slikarsko djelo mora pr-
venstveno iskazivati kao slika, prije nego §to u
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njemu prepoznamo Zenu, konja ili zalaz sunca, ili
od Sérusierove definicije slike kao ravne povrsine
pokrivene mrljama boje. Time, medutim, postaje
nuzno ustvrditi da je naslikana likovna predodi-
ba neosporno dvodimenzionalna te da ona lezi na
plohi, a ne iza nje. Doticaj lika s pozadinom cesto
se ostvaruje na nacin kojim su se sluzili impresio-
nisti — sveobuhvatnim ritmickim potezima. Sve
5to je u kubizmu naslijedeno kao trag figurativne
proglosti slikarstva — wvaleri, modeliranje, perspek-
tiva, preklapanije, uzmicanje ploha itd. — ovdje
biva eliminirano tako da se prostor slike ne mo-
Ze zamijeniti sa stvarnim prostorom. Kad se jed-
nom spozna istinitost iluzije u slikarstvu — a up-
ravo iluzija, ne prazna plosnost, sudtina je slikar-
stva — slikar moie slobodno manipulirati i trans-
formirati likovni izraz u sve oblike iluzje koji
pripadaju iskljudivo kraljevstvu pikturalnog, to
jest kraljevstvu imaginacije. Stovise, bududi da li-
kovno prikazane iluzije pripadaju imaginaciji, njih
registrira i mozak i oko. Povr§inom, percipiranom
kao nedto §to se sastoji od boje na platnu, moZe
se manipulirati takc da ona potakne taktilnu reak-
ciju koja nema nikakve veze s iskustvom trede di-
menzije, nego je potpuno pitanje teksture.

Razlika izmedu slikarstva koje je komponirano i
sastoji. se od procesa dodavanja 1 oduzimanja, i
slikarstva $to se konstruira posredstvom procesa
strukturiranja 1 pri tom uzima u obzir arhitektu-
ru okvira, 1 dalje ostaje od primarnog interesa.
Ti umjetnici, shvadajudi strukturiranje kao nesto
zadano, preuzimaju odredenu odgovornost, upra-
vo kao $to, nasuprot tome, odbijaju sve §to je slu-
¢ajno, nasumce izabrano ili automatsko, kao kate-
gorije neodgovornog. Donodenje odluke i proces
prosudivanja postaju tako istodobno moralni i1 es-
tetski imperativ.

Slikari osamdesetih godina prosijavali su kroz svo-
je re$eto moderna kretanja, izdvajajuéi zlato i od-
bacujuéi $ljaku, i pri tom su, kao $to smo vidje-
li, zadrZali mmogo od apstraktnog ekspresionizma.
Kod mnogih se opaZa opredjeljenje za dinamiénu
ili instinktivhu metaforu. Takva sklonost osob-
nom uzivljavanju odituje se u energi¢nim i krep-
kim oblicima Elizabeth Murray, Dennisa Ashbaug-
ha, Stewarta Hitcha, Georgesa Noela, Howarda
Buchwalda, Roberta Feerca i Joane Thorne ili u
gibanju nagovije$tenom kod Susan Rothenberg,
Edwarda Youkilisa i Joanne Mayor, i ima vife za-
jedni¢kog s onim svojstvom »uvedavanja Zivotac
$to ga je Bernard Berenson poistovjetio s nasom
prozivljenom identifikacijom sa Signorellijevim
aktovima negoli s dokumentarnim i autobiograf-
skim gestama slikarstva akcije.

VIII. Funkcifa imaginacije

Danas se su$tina slikarstva ne redefinira kao og-
rani¢en, suhoparan i reduktivan antiiluzionizam,
nego kao bogata, raznolika sposobnost radanja
novoga likovnog fzraza u jednom starom svijetu.
Nova generacija slikara koji su sazrijevali polako,
skepti¢no, povuteno 1 s velikim poteskocama mo-
rala se boriti kako bi sauvala vjeru u umjetnost
za koju su mediji i muzeji tvrdili da umire. Ono
§to danas imaginaciji prufa mogudnost da se is-
kaze punim zamahom u svoj svojoj dubini nisu
doslovna materijalna svojstva slikarstva shvacenog
u smislu boje na tkanini, nego mogucnost da se
likovna predodiba materijalizira ne iza plohe sli-
ke, $to je postavsi svjesna same sebe postala ne-
povredivom, ved iza omoga poslovicnog zrcala svi-
jesti. Ako se i javi evokacija iluzije prostora, ona
u isti mah biva opozvana. Ovako ili onako, bilo
u smislu Hofmannova izmjeniénog balansiranja iz-
van pikturalne tenzije bilo obradanjem paZnje na
stvarnu lokaciju povrsine fizickim nadogradiva-
njem boje na njoj, ili opet ugradivanjem figure u
plohu s kojom se dotiée, ozbiljno slikarstvo danas
uzima u obzir fundamentalne pretpostavke moder-
nizma i time isklju¢uje svaku mogudénost povratka
konvencijama realisti¢ke figuracije.

Oznaka kvalitete u umjetnosti danas vise nije ino-
vacija nego originalnost, individualrost i sinteza,
kao 3to je to uvijek i bilo. Ono §to diferencira sli-
karstvo od drugih umjetnosti 1 od svakodnevnog
vizuelnog iskustva samog Zivota nije materijalna
plosdnost — kontradiktorna sama po sebi, jer cak
1 najtanje platno posjeduje Cvrstu tredu dimenzi-
ju i svaki znak na njemu podrazumijeva prostor
— ve¢ sposobnost slikarstva da evocira, sugerira
i utjelovi magi¢ne iluzije $to postoje u imaginativ-
nom raentalnom prostoru i ne mogu se, kao ni
atmosferski prostor Mirda, Rothka ili Newmana,
ili kozmicki prostor Kandinskoga i Pollocka, za-
mijeniti opipljiivim prostorom izvan platna.

Ideja da je slikarstvo na neki nadin vizionarska a
ne materijalna umjetnost, 1 da izvor inspiracije
lezi u domeni umjetnikova subjektivnog nesvjes-
nog, odigrala je kljuénu ulogu pri prijelazu nad-
realizma u apstraktni ekspresionizam. Nakon dva-
ju desetlje¢a odbijanja imaginativne poetske fan-
tazije u ime navodne veée »realnosti« objekitvne
umjetnosti, bazirane iskljuéivo na provjerivoj &i-
njenici, danadnja rehabilitacija metaforic¢kih i me-
tafizickih implikacija likovnog izraza priznavanje
je valjanosti temeljnog nadrealisti¢kog shvacdanja.
Potencijal umjetnosti koji oslobada nije nalik na
doslovnu reportaiu nego na katarzu imaginacije.
Nadrealisti su vijerovali, a do danas ih nitko nije
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opovrgao, da je fizicko oslobadanje preduvjet po-
litickog oslobodenja, a ne cobratno. Odnos izme-
du umjetnosti 1 politike u toku dvadesetog stolje-
¢a gotovo je bez iznimke predstavljac apsurdnu
zbrku, katkada komiénu, katkada tragi¢nu. U sr#i
te zbrke nalazi se ideja da umjetnost, Zeli li biti
valjana i vaZna, nuZno mora biti »radikalna<. Svo-
jom teinjom prema moci, posebno politickoj mo-
¢t, umjetnost podrazava kompromise svojstvene
politici te se tako odrice svoje bitne uloge moral-
nog primjera. Okrecudi se od moéi 1 protesta i
gradedi od svoje umjetnosti moralni primjer zre-
le odgovornosti i razborita razmisljanja, mala gru-
pa slikara koja je »sama u sebi zauzela stave, ka-
ko je Ortega y Gasset opisao Goetheovu moral-
nost, nastoji umjetnosti ponove izvojstiti visoko
mjesto u kulturi kojega se ona u novije vrijeme
bila svjesno ligila u ime plitkog ushié¢enja kratko-
trajnog djelovanja.

Buduéi da kreacijom individualnog, subjektivnoga
likovnog izraza ne vlada i ne-moZe vladati nika-
kav sustav javnog mnijenja ili politicke nuide, ona
je ipso facto revolucionarna i subverzivna, pa je
tvrdnja da umjetnost mora teZiti radikalnosti —
— sama po sebi tautologija. 8 druge strane, um-
jetnost koja se samosvjesno posveti tome da bu-
de radikalna — $to obi¢no podrazumijeva tehni-
¢ku i materijalnu radikalnost, jer razvija se samo
tehnologija, a ne i sadrzaj ljudskog uma — ogle-
dalo je svijeta onakvopa kakav jest, a ne njegova
kritika.

Cak je i Herbert Marcuse bio prisiljen revidirati
marksisticku pretpostavku da de u savrienom uto-
pijskom drustvu umjetnost i$ceznuti. U svojoj po-
sljednoj knjizi »Estetska dimenzija« on zakljucuje
da ¢ak ni u nerepresivnom, neotudenom svijetu
»nece biti signala koji bi ukazivali na kraj um-
jetnosti, kraj potrebe za prevladavanjem tragedi-
je i za mirenjem onog dionizijskog i apolonskog. ..
U svojoj idealnosti umjetnost svijedo¢i o istino-
sti dijalekti¢kog materijalizma — permanentne ne-
identi¢nosti izmedu subjekta i objekta, individual-
nog i individualnog.« Jedinu istinski revolucionar-
nu umjetnost Marcuse poistovjecuje s izrazom
subjektivnosti, s osobnom vizijom:

»'Bijeg u nutrinu’ i inzistiranje na privatnoj sfe-
ri moZe biti stanovita vrsta zastitnog bedema pro-
tiv drustva koje manipulira svim dimenzijama
ljudske egzistencije. Ono unutrasnje i subjektiv-
no moze isto tako postati unutradnjim i vanjskim
prostorom unutar kojega je moguéa subverzija is-
kustva i radanje nekoga drugog univerzuma.«

Ocoubilacki potez raskidanja s tradicijom i kon-
vencijama za umjetnost je samorazoran &in. Mr-
Znja prema samima sebi koju su umjetnici, tipi-

¢no za umjetnost posljednjih dvaju desetljeca, iz-
razili eliminiranjem ruke, moZe jedino voditi u
smrt slikarstva. Takva silovita Zelja da se ponisti
osobni izraz podrazumijeva da umjetnik ne volj
svoju kreaciju. A odito je da djelatnost koja nije
potaknuta ljubavlju nego takmicenjem, protestom,
potrebom da se dominira materijom, institucija-
ma i drugim ljudima ili jednostavno borbom za
socijalni status u svijetu koji kanonizira ali i pro-
Zzdire umjetnike — nije samo otudenje ve¢ i pro-
kletstvo. Jer umjetnost je teZak trud, fizicki ljud-
ski napor, napor porodaja koji se reflektira u
mnogim djelima $to se doimaju kao da su u pro-
cesu nastajanja, kao da pred nama zadobivaju ob-
lik. Obnovljena vjera nekolicine sretnika u budu-
¢énost slikarstva ukazuje na pomak u vrijednosti-
ma. Postoji nova generacija umjetnika koja ne
nastoji umadi povijesti nego je spremna da se su-
o¢i s proslo$du ne podlijezudi nostalgiji, spremna
da wuéi bez imitiranja, dovoljno odvazna da stvara
radove za buducnost u koju ionako nitko ne mo-
Ze biti siguran, voljna da zauzme svoje mjesto,
kako je to Gorky rekao, u lancu kontinuiteta »ve-
likoga grupnog plesa«.

To je generacija ustrajnih, generacija onih koji
su prezivieli osobne i povijesne katastrofe i koje
je bespredmetno nabrajati, jer njihova umjetnost
ovisi 0 nadrastanju osobnih, beznaéajnih melo-
drama u ime uzviSene, univerzalne postavke. Oni
su prezivjeli kulturu droge koja je unistila mno-
ge od najvecih talenata svoga vremena; oni su do-
zivjeli krizu dezintegracije morala, drustvene izo-
palenosti i rasap postovanja svih autoriteta I tra-
dicije unistenih kulturnim relativizmom i indivi-
dualnim cinizmom. Izdrzali su, saduvavii vjeru u
postojanje kvalitete i vrijednosti, vjerovanje u um-
jetnost kao oblik transcendentnosti, kao ovosvjet-
sku inkarpaciju idealnog. MoZda su oni, vise nego
generacije §to su njegovo ucenje tumacile kao ne-
odgovornu slobodu, shvatili zasto je Duchamp bio
opsjednut alkemijom. Alkemija je znanost trans-
supstancijalnog, i tragedija se Duchampova Zivo-
ta sastojala u tome $to je on alkemiju mogao sa-
mo teoretski proudavati jer se njome nije mogao
baviti u praksi. Da bi mogao materiju transformi-
rati u neki vi&i oblik, foviek mora vierovati u
transcendentnost. Kao racionalist, materijalist i
pozitivist, Duchamp se nije mogao baviti umjet-
no§éu zasnovanom na pretvorbi fizicke materije u
neopipljiva energiju i svjetlo. Oni §to ovjekove-
¢uju umjetnost koja je njega ispunila nezadovolj-
stvom ‘doista su posljednji od istinskih vjernika.
Njthovo pouzdanje u buduénost slikarstva hrabar
je i konstruktivan ¢in vjere.

Prevela: Maja Bratanic
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marcelin
pleynet

slikarstvo
danas

Govoriti o posljednjem desetljeut u umjetnosti
znaéi govoriti o znadenju modernosti koja kon-
fuzno vlada umjetnoscéu gotovo cijelo stoljece. Sto
se dogodilo s mnostvom smodernisti¢kih« pred-
meta i tendencija iz prve tri ¢etvrtine ovog sto-
ljeda? Pazljiviji pogled otkriva smu$en, brbljavi
eklekticizam i priliéan broj nacko nezanimljivih,
prigodnih i manje vainih djela. A ako pogledamo
cijelu modernisticku umjetnost koja napucuje ovo
stoljece i nekoliko sredista ili muzeja moderne i
suvremene umjetnosti, zadivljuje nas Zivotnost u-
mjetnostl naSeg vremena i energija utrodena na
nju. Cini se da upravo tu umjetnost stru¢njaci, kri-
ticari, muzejski konzervatori, trgovci i Hubitelji
smatraju jedino izrazom razmisljanja vodenog 1z
dana u dan. Problem nije lako rjesiv, i moZemo se
zapitati je li uopde mogude promatrati moderna
i suvremena umjetni¢ka kretanja i njihovu Zivot-
nost a da se pri tom ¢ovjek ne izgubi u bespucéu

anegdota 1 grupica koje ih salinjavaju. Recimo
samo to da je moderna umjetnost kulturna mije-
$avina $to vrije i da se iza svakodnevnih deklarativ-
nih kovitlaca naziru obrisi projekta na kojem ra-
di kulturna cjelina. Ponavljanje avangardistickih
gesta, puerilna provokacija i ¢esto minimalisti¢ka
i modernistitka redukcija, danas su dio nove tra-
dicije i novog akademizma. Premda to ne oduzi-
ma niita reprezentativnoj ili simptomati¢noj funk-
ciji proizvedenth djela, ipak ih neizbjeZno upisu-
je u nov povijesni kontekst, u metodologiju dru-
goga jednog kritickog aparata sposobnog da ih
obuhvati, razumije i procijeni im domete i smi-
$20.

Svaki pokret, svaka manifestacija moderne i su-
vremene umjetnost svojom Zivotnoséu mneospor-
no sudjeluje u kulturnom projektu koji, recimo
to, od danas ispituje nase XX stoljede. Treba sad
pojasniti modalitete sudjelovanja nekoga umjet-
ni¢kog pokreta u tom opdéem pokretu. Lako je
shvatljivo da je u nekom ¢asu subjektivni empiri-
zam apstraktnog ili semifigurativnog slikarstva
narocita gestualnog i koloristickog tipa i poseb-
ne pikturalnosti izazvao, zbog neprikladnog kritic-
kog oruda, racionalnu i sociolo$ku reakciju ame-
rickog a kasnije i evropskog redukcionizma (mi-
nimal art, conceptual art, sociological art, arte po-
vera, body art itd.} koja se i sama uhvatila u zam-
ku subjektivnog empirizma. U krizi psihologije i
subjektiviteta, koja potresa nale stoljece, ta mno-
gostruko zanimljiva kretanja neosporno ukazuju
na povlagenje sli¢no odbijanju. U Francuskoj je,
u posljednjih dvadeset godina, ta zasad nerjediva
kriza omogudila stvaranje konceptualnog sistema
i metodologije, utemeljnih na Freudovim djelima
i psihoanaliti¢koj teoriji jezika Jacquesa Lacana,
sposobnih da oZive ono $to se dotad Cinile bescilj-
no iracionalno i da tu »psihologiju«, koju su mno-
gi Zeljeli iskljuditi i svesti na poneko puerilno
o¢itovanje, ustanove odredenjem i temeljem sva-
kog ljudskog, pa tako i umjetnickog, djelovanja.
Iz toga proizlazi ponovno promisljanje kritike i
povijestl umjetnosti, a to nije svrha ovog teksta;
7elim samo navesti razloge isticanja specifi¢no
pikturalnih oblika umjetnosti u toku posljednjih
deset godina i pokazati $to me navelo da svoju
prvu zbirku eseja naslovim »L'Enseignement de
la peinture« i da nedavno u pariskom »Musée de
I'art moderne« predstavim oko 120 slika. Smat-
ram da slikarstvo, upravo zbog toga §to se bavi
naroito sloZenim subjektivnimm kretanjima koja
su nesvediva na normativne kriterije, ne iskljuéu-
je druge oblike umjetnickog izrazavanja ved smje-
ra da bude njihov najrazvijeniji i simmbolicki naj-
bogatiji dio.
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Ponovno je vrednovanje pikturalnosti zapodeto
prije desetak godina i razvilo se najprije u dje-
lima danas vedinom svjetski poznatih umjetnika
koji su poceli djelovati oko 1968. godine, a zatim,
jednako zadivljujudi, u djelima mladih, suvreme-
nih umjetnika. Taj nacin prihvadanja ponovnog
vrednovanja elemenata pikturalnosti i pitanja ko-
ja iz njega proizlaze drzim narofito znafajnim za
umjetnost oko 1968. i 1970. godine. Umjetnici
se tada bave onim &to sam nazvao primarnim
elementima modernistickoga socioloskog redukcio-
nizma istodobno sistematski obréuéi njegove te-
ze. To je posebno dobro uodljive u Francuskoj.
Elementarni se karakter tehmika i materijala ta-
dasnjih djela nije nikad oslanjao na tzv. logiku
evolucije oblika, nego je uvijek uziman doslovno:
jedino joj je tako i mogao izbjeéi. Djelovanje um-
jetnika od 1968. do danas ne treba promatrati u
kontinuitetu avangardisticke tradicije; naprotiv,
treba ga smatrati obrtanjem toga kontinuiteta. U-
mjetnici doslovce uzimaju pojam »objektalnostic
modernistickog redukcionizma i postavljaju za-
pravo pitanja koja nose primarni materijali sva-
ke slikarske produkcije, bilo da su shvacdeni kao
oruda, materijali ili predmeti manipulacije {okvir,
platno, paleta itd.). Sve to govori o umjetnikovoj
spoznaji posljednjih oéitovanja moderniteta i mo-
guénosti stvaranja koja iz toga proizlazi, o spo-
znaji koja im dopusta ispravljanje i ponovno hva-
tanje u kostac s dvosmislenim modernistickim &i-
nom. Pokazivanje manipulacija i primarnih mate-
rijala slikarske produkcije povezano je s demisti-
fikacijom avangardnih zahtjeva za »artificijelnime.
Ako izloZeni okvir za napinjanje platna moZemo
smatrati ready made predmetom, onda je 1968.
godine njegova funkcija demistificiranja sasvim
razli¢ita od one koju je 1919. mogao imati zahod
»Vodoskok« R. Mutt Duchampa. U logickom kon-
tekstu kulturne povijesti moderniteta Duchampo-
vo je djelo 1968. godine i samo mistifikatorsko.
Ono je jedno od opdih mjesta avangardne umjet-
nosti 1 u tom kontekstu ima sasvim razli¢itu funk-
ciju jer ne demistificira umjetnost kao takvu ved
ono §to se s njom za avangarde dogodilo. Rekao
bih da okvir shvaden kao ready made predmet i,
opdenito, prikazivanje elemenata i materijala koji
sac¢injavaju i rad¢injavaju umjetnicko djelo for-
muliraju pitanje materijalnog i, ako se duhovno
shvati kao posljedica tog prikazivanja, duhovnog
temelja umjetnosti, obréudi time smisaoc moderni-
stickih teza.

Neosporno je da se zanimanje umjetnika za &isto
estetske 1 pikturalne kvalitete njihova djela, koje
je nastalo na praktié¢kim 1 teorijskim radovima
oko 1968, nije prestalo povedavati u posljednjih
deset godina. U atelijerima i $kolama danas nala-

zimo sve ve¢i broj mladih umjetnika koji gotovo
tradicionalnim sredstvima obraduju ¢isto piktu-
ralne posebnosti slikarstva i njegova predmeta. Ci-
ni mi se da polako nestaje strah od posljedica su-
bjektivnog, od, drukéije refeno, posljedica freu-
dizma, koji pripada avangardnoj i modernistickoj
gestualnosti. Umjetnost mi se u svom piktural-
nom obliku ¢ini danas spremna da razumije 1 pri-
hvati kulturnu cjelinu kojoj pripada i raskine s
prijeratnom umjetni‘kom ropotarnicom. Ne samo
u Francuskoj ve¢ i drugdje, avangardisticki blef,
provokacija i besciljnost polako prestaju iznena-
divati i prepustaju mjesto stvaranju nove umjet-
nosti o kojoj bi trebalo mnogo govoriti. Rad na
gestualnim efektima pikturalnosti i njegovim lumi-
noznim i koloristickim posljedicama ocituje se i
u Evropi i u Americi; nedavne videni »pattern
painting« njegov je ofajnicki, dekorativan i ki-
¢ast, a ipak zanimljiv simptom. Cirdi mi se da je
mladim suvremenim umjetnicima (koje srecemo
u atelijerima i $kolama a ne u galerijama i muze-
jima gdje vlada meduratna avangardna ideologi-
ja) svojstveno otvaranje kulturne panorame koja
iskljucuje povrénost dekorativnih modela i impli-
cira zanatl, poznavanje proZivljenog i $iroku kul-
kulturu. Prvi put poslije dugog vremena ¢ini se
da slikari ne stvaraju svoja djela nasljedujudi ti-
jesno svoje predsasnike veé slobodno, razumije-
vajudi i ocjenjujudéi najrazlid¢itija i pokatkad naj-
raznorodnija djela bez obzira na kronologiju. Zna-
meniti sukob izmedu evropskog i americkog slikar-
stva u Sezdesetim godinama &ind se s tog stanovi-
§ta prevladan, jednako kao i antagonizmi izmedu
francuskog slikarstva kasnih Sezdesetih godina i
tzv. »pariske §kole«. Cini mi se da danas, prvi put
poslije dugog vremena, mladi umjetnici ponovo
uzimaju u obzir cijelu naslijedenu kulturu ne da-
juéi se zavesti najnovijim formalnim iznalaskom
ili zahtjevima trzista. Tu sreéemo i americki »ac-
tion painting« ali i utjecaj Picassoa, te utjecaj sli-
karske tradicije Tiziana, Rembrandta, Goye, Ma-
neta i Moneta, koja jo$ ni izdaleka nije iscrpila
svoje mogucnost. Neosporno je da to implicira
istinsku i duboku sumnju u odnose umjetnosti i
povijesti, ali zar velika umjeinicka djela nisu uvi-
jek bila izvan svake kronologije? Rasap marksi-
sti¢kih ideologija implicira neizbjeZan povratak
na dosad zanemarenu kulturu koja je prije po-
jave marksizma bila znadajna ali je u njegovo vri-
jeme malo napredovala. Ono Sto je bilo, ta bezi-
mena 1 moZda nepostojeda povijest, iskrsava da-
nas iznova. Obogadena prosloséu, ta ée novost ne-
dvojbeno posvjedoditi o onome $to o sadaS$njosti
ne Zelimo znatl. Tome se, svakako, treba nadati.

Preveo s francuskog: Nedan Ivi¢
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ARC — Muzej moderne umjetnosti grada Pariza,

listopad—studeni 1981.

Tako se prijelazi iz Jednog vremenskog razdoblja
u drugo ne meraju nuino podudarati s promjena-
ma u umjetnickim zbivanjima, evidentno je da
ulazak u osamdesete godine donosi u umjetnosti
simptome znatnih odstupanja od iskustava $to su
prevladavala u prethodnom desetljeé¢u. Te su pro-
mjene bile ve¢ uofene na proslogodidnjem veneci-
janskom Bijenalu gdje su dvije usporedne izlozbe
— Umjetnost 70-tih godina 1 Otvaranje k 80-im go-
dinama — nagovijestile ovu situaciju: vrlo burna
i intenzivna dogadanja 70-ih godina postupno pre-
laze u podrucje historije, a ulazak u tekude deset-
ljece obiljezen je ulaskom u jednu novu duhovnu
1 kulturnu klimu. Jer, dok je za umjetnost 70-ih
godina bila karakteristi¢na dematerijalizacija u-
mjetni¢kog predmeta, analitinost i povremena
socijalno-politicka usmjerenost, umjetnost 80-ih
godina zapodela je sve vedom primjenom tehnike
slikarstva, ponovnim isticanjem d¢ulnosti i imagi-
nacije, uz svjesno odustajanje wmjetnika od svih
ideoloskih zaodtrenja. Pri tom se moglo postaviti
pitanje postoje 1li izmedu tih dviju etapa ipak
spone kontinuiteta ili je zaista rije¢ o nekoj vrsti
prijeloma, o reakeiji dana%nje umjetnosti na um-
jetnost prethodnog razdoblja. Danas se mogucénost
razrjesenja te dileme sve vie vidi ovako: ma ko-
liko se ¢inili radikalni, zaokreti u umjetnosti nikad
nisu bez stanovitih veza s ranijim zbivanjima, no
prirodno je da ti zaokreti ipak budu predvodeni
nastupom nove generacije umjetnika 1 kriti¢ara
koji gotovo organski osjeéaju duhovnu klimu svo-

v

stajati ni pod kakvim znakom sumnje.

Drukéije je s onim umjetnicima i posebno kriti-
¢arima koji su formirani i bili aktivni u 70-im go-
dinama i koji su u novu klimu pocetka 80-ih go-
dina usli tek poslije odredenih odstupanja od svo-
jih ranijih iskustava. To se pitanje moglo posta-
viti jo§ u povodu spomenutih izloZbi na prosiom
venectjanskom Bijenalu &iji su organizatori, una-
to¢ znatnim razlikama u sadrzaju i ideologiji, bile
iste li¢nosti ~ Harald Szeemann i Achille Bonito
Oliva. I dok je, na primjer, Bonito Oliva bezrezerv-
no podrZao nova zbivanja, pa ¢ak i postao tvorac
teorijskog koncepta talijanske Transavangarde,
jedan drugi znatajan kriti¢ar istog perioda i iste
sredine, Germano Celant, ostao je u osnovi privr-
7en svojim ranijim opredjeljenjima koja vode po-
rijeklo iz linije siromasne umjetnosti. Umjetnicke
pojave pocetka 80-ih godina on je smatrao pojava-
ma koje karakterizira ideoloski predznak »povrat-
ka redu«, $to je uostalom praktiéno potvrdio iz-
borom umjetnika i opéom fizionomijom svoje
nedavne autorske izlozbe Identiter Italije 1959—
—7981. U Centru Georges Pompidou u Parizu
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Izlozba Barogues 81, o kojoj ée ovdje biti rijedi,
simptomati¢na je uz ostalo jo$ i zbog razloga i
nadina na koji je njezina autorica Catherine Millet,
kao kriti¢ar formiran u 70-dm godinama, napravi-
la prijelaz u situaciju 80-ih godina, nudedi tim svo-
jim prijelazom zasebno i specifi¢no videnje da-
nas aktualnih umjetnickih zbivanja.

Svojevrmeno, na pocetku 70-ih godina, Catherine
Millet nastupa kao kriticar koji donosi najpreciz-
nija tumadenja konceptualne umjetnosti, i to po-
sebno lingvisticke i tautoloske komponente te
umjetnosti. (Njezini najznadajniji tekstovi iz tog
vremena Konceptualna umjetnost kao semiotika
umjetnosti, Upotreba govora u konceptualnoj u-
mjetnosti i Joseph Kosuth objavljeni su kod nas
u casopisu Polja 156, Novi Sad 1972} Nesto ka-
snije, 1973, Catherine Millet postaje glavnim ured-
nikom Arf Pressa, usmjerivsi politiku toga zna-
¢ajnog casopisa velikim dijelom u pravcu obrane
minimalne i konceptualne umjetnosti, analitickog
slikarstva, novih medija, performansa t dr. U kul-
turnoj klimi Pariza njezina pozicija, kao i pozici-
ja umjetnika i kriticara koji se okupljaju cko Art
Pressa, umnogome je polemicki orijentirana pre-
ma mentalitetima §to ¢ine fizionomiju danasnje
Pariske skole; upravo u Art Pressu Ceslo se pise
o ameritkoj umjetnosti, posebno o slikarstvu u
rasponu od apstraktnog ekspresionizma do aps-
trakcije bojenog polja, u cemu suradnici tog ¢aso-
pisa vide protutezu esteticizmu dominantnog pa-
riskog ukusa. Osobna teorijska pozicija Catherine
Millet ocito je pod sugestijama Barthesa i uopce
strukturalizma, odakle i proizlazi njezina sklo-
nost k analizi jezi¢nih ¢inilaca v umjetnickom dis-
kursu. Istina, veé oko sredine 70-ih godina nacin
pisanja Catherine Millet podinje poprimati manje
rigorozan a vise kolokvijalni karakter, no to ne
mijenja njene predilekcije prema onim ved spo-
menutim umjetnickim pojavama koje je mogude
interpretirati s formalne i vizuelne, a ne s ikoni¢-
ke i simboli¢ke strane. Sve te osobine govorile bi
o tome da Catherine Millet nije kriti¢ar kome bi
odgovarala promjena umjetnicke klime na podéet-
ku 80-ih godina, i stoga je zanimljivo provjeriti
koji su je razlozi i kriteriji rukovodili pri organi-
ziranju izloZbe Barogques 81, to prije $to se prili-
kom svoga boravka u Beogradu u svibnju 1981.
prili¢no suzdrZano izjasnjavala o naravi umjetnic-
kih pojava kojima de svega nekoliko mijeseci ka-
snije posvetiti cijelu jednu autorsku prezentaciju.
Po svom je karakteru Barogues 81 izlozba u seri-
j1 kojom ARC kao organizator nastavlja s prak-
som gdje se pojedinim kriticartima daje potpuni
»carte blanche«, a oni se time koriste da iznesu
svoje osobne afinitete ili da formuliraju neku od-

redenu problemsku tezu. Ovdje se Catherine Mil-
let opredijelila za drugu soluciju: svjesna da se
danas u umjetnosti zbivaju nova otvaranja, ona ni-
je Zeljela samo podrzati neku od aktualnih tenden-
cija nego je cijelom kompleksu tih zbivanja na-
stojala pridati jednu mogucu teorijsku interpreta-
ciju. Otuda je indikativno $to Catherine Millet iz-
bjegava da na ovoj izloZbi upotrebljava vec uvrije-
Zene kriticke termine kao §to su Pattern Painting,
New Imuge, Nuova Immagine, Transavanguardia
i sl. pa primjere tih i drugih orijentacija u umjet-
nosti 80-ih godina podvodi pod zajednicki historij-
sko-umjetnicki pojam barok, ¢ime odmah navodi
na misac o kontrapoziciji tih zbivanja u odnosu
na »klasi¢ni« mentalitet umjetnosti prethodnog
perioda. Pozivajudi se, naime, na pojam barok,
Catherine Millet uotava one osobine danasnjih
umjetnickih jezika koje se pokazuju kao otklon
od reduktivnih, analiti¢kih i u osnovi racionalnih
pristupa karakteristi¢nih za minimalnu i koncept-
ualnu umjetnost i njthove izravne posljedice: po-
cetak 80-ih godina iznova afirmira naglagenu ¢ul-
nost umjetnicke ekspresije, heterogenosti izrazaj-
nih sredstava, sklonost ikonografiji bizarnih i eks-
centriénih prizora, nemir i dinamiku slikarskog
prostora, agresiju vrlo Zivih i gotovo sirovih boja,
ornamentalnost, dekorativnost, svjesni eklekti-
cizam, kao i otvoreno pozivanje na citate i tran-
skripcije stilskih obrazaca bliZe ili dalje proslosti
i sl., uz voéljivo nepostojanje bilo kakve pretenzi-
je za teoretsko utemeljenje umjetni¢kog rada.

Jesu i svi ti atributi koje Catherine Millet uoéava
u slikarstvu poslije 1980. ipak dovoljni da se ta
zbivanja imenuju terminom barok koji nedvojbe-
no vrlo obvezuje? Zaista, ima nefega »baroknog«
u uvjetnom smislu rije¢i u morfoloskim osobina-
ma toga slikarstva, no nije li pojam barok — ka-
ko se on interpretira u historijsko-umjetnickoj lite-
raturi jo$ od Wolfflina i Riegla pa do Eugenija
D'Orsa i danas do Argana — fenomen znatno kom-
pleksniji od oznaka $to se veZu uz vanjstinu jed-
nog umjetni¢kog stila. Kad se, naime, spomene po-
jam barok, odmah se priziva u svijest sva sloZenost
duhovnih i idejnih kretanja §to su svojedobno bi-
la zahvatila cijelu evropsku kulturu u trenutky
jednoga od njenih najvedih povijesnih prijeloma.
»Period §to se naziva barckom moZe se definira-
ti kao kulturna revolucija u ime katolicke ideo-
logije«, pise Argan u uvodu poglavlja o Seicentu
svoje Historije talijanske umjetnosti, 1 &ini se da
nije slu¢ajno $to je Celant — koji sigurno pozna
misao -Argana — osjetio potrebu da u razgovoru
s Catherine Millet u Art Pressu br. 52 podsjeti
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francusku kriticarku na to kako pojam barok ko-
respondira s pojmom Protureformacije. Istina,
danasnju situaciju ne treba doslovno usporediva-
ti sa situacijom od prije vi$e stoljeca, i sigurno
je da me postoje neke apsolutne podudarnosti iz
medu povijesnog razdoblja baroka i tekudih zbi-
vanja koja su upravo izazvala asocijaciju na to
povijesno razdoblje. Ipak, pokusavajudi odgovo-
riti na spomenutu Celantovu primjedbu Catheri-
ne Millet je istakla da se danas osjeda novo jaca-
nje religijskih raspolofenja, uz usporednu krizu
marksizma, s tim $to je na podrucju umje!nosti
primjetna stanovita reakcija danasnjih pokreta
protiv — kako je ona rekla — »tkonoklazma avan-
garde«. Dalje od te opservacije Catherine Millet
ne ide i time nam ostaje duZna jedno sloZenije

promisljanje pojma barok u smislu kako se on
moZe i ovdje Zeli primijeniti na aktualne kulturne
i ideoloske prilike. Ona je, oéito, stavila u opti-
caj vrlo atraktivan pojam koji joj se udinio po-
godan za zajednicko obiljezavanje svih tendencija
na pofetku 80-ih godina, ali pri tom nije nasla
nadina da taj pojam osvijetli 1 obrazlozi iz mno-
gih aspekata §to ih samim svojim znadenjem pod-
razumijeva. No ako nije izravno odgovorila na to
pitanje, ipak je isprovocirala dilemu koja se &ini
bitnom kad je rije¢ o karakteru umjetnosti po-
cetka 80-ih godina: to je dilema kako se ta umjet-
nost odnosi prema umjetnosti prethodnog razdob-
lja i postoje li izmedu tih dvaju problemskih kom-
pleksa znakovi prijeloma ili znakovi kontinuite-
ta.
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Na osnovi sastava sudionika ove izloZzbe dalo bi se
zakljuéiti da Catherine Millet razlike izmedu prob-
lematike uinjetnosti 70-ih godina i problematike
umjetnosti pocetka 80-ih godina ne vidi u znaku
nekoga o$trog prijeloma: suproino Bonitu Olivi
koji se — pisuci o talijanskoj Transavangardi —
— ponekad upusta u polemiku s ciljevima avan-
garde prethodnog desetljeca, Catherine Millet se
kloni svakog ideolo$kog =zao$travanja na temu
progres — kontinuitet, a osim toga nije se opredije-
lila samo za pripadnike najmlade generacije nego
iz vodila raduna i o promjenama pozicija u radu
mojedinih autora koji su za sobom imali iskustvo
umjetnitke prakse 70-h godina. Tako su se na iz-
lozbi Barogues 81 nagli jedini francuski koncep-
tualni umjetnik Bernard Venet, nekadasnji ¢la-
novi grupe Support-Surface Louis Cane i Claude
Viallat, zatim Francois Rouan, Ron Gorchov, John
Walker i Jo&l Kermarrec koji su prosli kroz razli-
¢ite apstrakine ili figurativne pravce, Erik Diet-
man koji ima ¢ak neodadaistiéku proslost, a me-
du novim imenima tu su David Stoltz i Jean-Luc
Vilmouth koji podrazumijevaju iskustvo ambijena-
ta i instalacija, Don Hazlitt koji radi neku vrstu
asamblaza, Peter Briggs koji se sluZi prirodnim ma-
terijalima na osnovi saznanja siromasne umjetno-
sti, Luciano Castelli koji dolazi iz podrucja body
arta i drugi koji oCito poznaju i primgenjuju iz-
razajne postupke izvan disciplina slikarstva ili
skulpture. Istina, mnogi su od njih u posljednje
vrijeme izmijenili svoj govor i tehniku no time
ipak nisu porekli svoja prethodna shvadanja, i up-
ravo u toj sponi Catherine Millet vidi moguénost
postupnog prelaska iz podrudja umjetnosti 70-ih
godina k pitanjima umjetnosti pocetka 80-ih go-
dina. Ona se u tom smislu u svom tekstu u kata-
logu izloZbe poziva na primjer vrlo znacajnog
predstavnika americke reduktivne apstrakcije
Franka Stelle koji je, ostajuéi u biti vjeran kon-
kretnoj naravi slike, medu prvima izvr$io taj zao-
kret k morfologiji $to nagovije$ta pojavu novog
barcka. Cak i pojedini mladi umjetnici koji se
s razlogom smatraju predvodnicima te izmijenje-
ne duhovne klime nisu bez relacija s pretpostav-
kama umjetnosti ponasanja 70-ih godina: olito je
da ikonografija latentne narcisoidnosti kod Fran-
cesca Clementea i egzibicionizam homoerotike u
zajedni¢kim slikama Castellija i Saloméa vode po-
rijeklo od one vrste iskustva u kojemu postoji ja-
ka egocentricka komponenta autorskog »govora u
prvom licu«. Tek na ove vife ili manje prijelazne
slucajeve nastavljaju se posve karakteristiéni pri-
mjeri umjetnosti pocetka 80-ih godina, kao $to su
americko slikarstvo novog prizora sa Jonom Bo-
rofskim i Julianom Schnabelom, slikarstvo novog
ornamenta s Robertom Zakanitchem, Stephenom

Buckleyem, Jennifer Bartlett i Pat Steir, zatim nje-
macki novi simbolizam i ekspresionizam kojemu
pripadaju Sigmar Polke, Michael Buthe i u pos-
ljednjim radovima Castelli i Salomé, talijanska
Transavangarda i njoj bliske pojave $to ih pred-
vode Clemente, Mimmo Paladino, Enzo Esposito
i Nino Longobardi, te napokon francusko neofo-
visticko slikarstvo kojemu se mogu prikljuéiti
Christian Bonnefoi, Dominique Gautier, Jean-
-Yves Langlois i Antonio Semeraro.

Vec iz te podjele vidljiv je jedan simptom koji
obiljezava umjetnicke prilike na pocetku 80-ih go-
dina: to je primjetna sumnja u pretpostavku je-
dinstvenog internacionalizma suvremene umjetno-
sti, umjesto fega dolazi do pozivanja na tradicije
karakteristiéne za pojedine kulturne sredine. Po-
jam Genius Loci ponovo je uveo u danadnje kriti¢-
ke rasprave Bonito Oliva u povodu istoimene iz-
lozbe u Acirealeu 1980/81, ali odmah valja reéi da
se u osnovi tog pojma nipo3to ne krije namjera
vradanja umjetnosti u neke etni¢ke ili nacionalne
okvire; rije¢ je, naprotiv, o tome da je fiziono-
mija danasnje umjetnosti nezamisliva bez &vrste
svijesti o problematici umjetnosti blize ili dalje
proslosti, pa stoga nije neobitno da se pri izgrad-
nji te svijesti umjetnici obracaju autorima i dje-
lima iz vlastite sredine, kao primjerima koji su
im iz razumljivih razloga najblizi i najbolje po-
znati. Uostalom, veé¢ sAm termin barok, koji na
ovoj izlozbi obuhvacda primjere svih umjetnickih
tendencija na poc¢etku 80-ih godina, globalni je,
nadnacionalni termin, kao $to je to podrazumije-
vao i historijski pojam evropskog baroka XVII
stoljeda. Dakle, poput toga historijskog baroka i
danasnji je barok zapravo suma mnogbrojnih
komponenti, a da je Catherine Millet tu &injenicu
imala na umu, dokaz je 1 to $to izvorni naziv iz
lozbe Barogues 81 sadrzi pluralni, a ne singularni
oblik toga historijsko-umjetni¢kog termina.

Vratimo li se pitanju odnosa umjetnosti 70-th i
umjetnosti pocetka 80-ih godina, mogude je pri-
mijetiti da formalni i tehnicki status vecdine ra-
dova na izlozbi Barogues 81 podrazumijeva nepo-
stojanost materijalnog objckta karakteristiénu za
minulo desetljece. Istina, ti su radovi najéeéce rea-
lizirani u postupku slikarstva, no te slike nisu
klasiénih glerijskih dimenzija: rije¢ je o slikama
iregularnih formata, ponekad postavljenih izravno
na podu ili u fragmentima zalijepljenih na zidu
galerije ili objesenih bez okvira u prostoru, Sto
nagovijesta prelazak u formu instalacije a pone-
kad i u formu ambijentalne postavke. Pri tom,
izvodenje tih slika krajnje je slobodno, gotovo vio-
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lentne, na prvi pogled reklo bi se nemarno; odito je
da se ovdje ne vodi ratuna o njegovanju neke
pikturalne estetike, i nije slucajno sto se u Ameri-
ci jedna podvrsta te umjetnosti podetka 80-th go-
dina naziva »lo$im slikarstvome« (Bad Painting,
prema terminu §to ga je uvela Marcia Tucker). U
ve¢ spomenutom razgovoru sa Celantom u Art
Pressu br. 52 Catherine Millet ne krije da je tom
izloZzbom Zeljela izazvati stanovito zaoStrenje u
francuskim umjetnickim prilikama u kojima je
tradicija »dobrog slikarstva« iznimno jaka i gdje
s izuzetkom Bena, Boltanskog, Le Gaca, Gine Pane
i jo§ ponekog autora nije doslo do Sirih opredje-
ljenja za umjetnost pona$anja i za primjenu no-
vih medija. Ali, iako je teZila tom izazovu, Cathe-
rine Millet u svojoj metodologiji ipak nije mogla
prekinuti vezu s poukama tradicije »dobrog slikar-
stva: kao kritiaér odpojen na strukturalisti¢kom na-
sljedu, ona je ¢itanju djela novog baroka prisla s go-
tovo potpuno istim instrumentarijem s kojim je pri-
je pristupala Citanju djela slikarstva bojenog polja
ili analiticke apstrakcije. To je bilo formalno i vi-
zuelno, a ne sadrzajno i ikonolosko ¢itanje za ko-

je se, na primjer, zalazu mladi talijanski kritia-
ri (F. Caroli, A. D’Avossa i dr.), od samog podetka
odgojeni u duhovnoj 1 umjetni¢koj klimi 80-ih
godina. Na temelju swh tih karakteristika moglo
bi se zakljucditi da sima zamisao izloZbe Barogues
81, radovi vedine autora koji su na njoj sudjelo-
vali, kao i kriticka metodologija kojom su ti ra-
dovi tumadeni jo§ ne napustaju ono iskustvo $to
se moze nazvati iskustvom »tradicije novog« i
iskustvom tradicije moderne umjetnosti. Ako bi
se na trenutnu umjetnitku situaciju opde smjeli
primijeniti termini §to ih Charles Jencks upotreb-
lava u kontekstu istodobne arhitekture, tada bi
se makar uvjetno moglo redi da problematika iz-
lozbe Barogues 81 prije pripada duhu »kasne mo-
derne« negoli duhu spost-moderne« kulture. Uo-
stalom, to je i bilo posve prirodno odekivati od
jednog kriti¢ara formacije i profila Catherine Mil-
let: jer, koncipirajuéi tu izloZbu, ona oéito nije
ni mogla ni htjela demantirati svoja nekadasnja
opredjeljenja, ali isto tako nije Zeljela ni ostati po
strani od izazova danas aktualnih umjetnic¢kih zbi-
vanja.



